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Studiul desenului ‚culorii compozitiei si expresiei in arta eclesiala, 
Volumul I 


Studiul desenului si al culorii este conceput intr-o abordare 
moderna si originala a problematicii privind) unele aspecte ale teoriei 
si aplicatiei in arta eclesiala. 

Raspund astfel obiectivelor planului de invatamant superior pentru 
domeniul conservarii si restaurarii patrimoniului cultural. 

Am abordat temele in mod interdisciplinar si integrativ al tuturor 
aspectelor legate de studiul desenului,culorii,compozitiei si expresiei 
implicate la punerea in opera a artei eclesiale si in procesele de 
conservare si restaurare . 

Informatiile sunt structurate pe sapte capitole : 

+ Capitolul I. Corpul uman si formele vietii in arta Evolutia 
acestora in timp; | 
+ Capitolul II .Proportiile corpului in arta antica si moderna; 
+ Capitolul III.Expresia omului in arta eclesiala; 
+ Capitolul IV.Elemente de studiul desenului ca document al 
realitatii obiective; ' 
+ Capitolul V.Principii de organizare formala compozitionala in 
arta eclesiastica; 
+ Capitolul VI.Analiza culorii; 
+ Capitolul VII.Aspecte practice privind studiul desenului si al 
culorii. 


Experienta artistica „didactica si stiintifica de peste 30 ani m-au 
condus la sistematizarea si corelarea intre desen si culoare „intr-o 
maniera dinamica explicativa care sa duca in final „la satisfactia 
unei intelegeri stiintifice si tehnice a proceselor si fenomenelor 


implicate in punerea in opera sau in operatiile de conservare - 
restauratie, 


Conferentiar dr. Mircea Ispir 
membru UAP din România 


CAPITOLUL I 


CORPUL UMAN SI FORMELE VIETH ÎN ARTĂ, 
EVOLUTIA ACESTORA ÎN Timp 


LI Corpul uman în diverse reprezentări plastice 
In anul 1857, Pasteur, descoperind cei doi izomeri ai acidului 
para-tartric, a demonstrat. pentru prima oarâ, opțiunea organismelor 
vii, pentru anumite structuri moleculare (pentru anumiți enantiomeri 
optic activi). Mai tirziu, Nicolle a confirmat specificitatea "simetriei 
vieții", arătînd că glucoza naturală, care este un zahar dextrogir, este 
aliment uşor de asimilat de către ființele vii, în timp ce zahărul 
levogir rămîne practic inasimilabil, ki bi 
Se evidențiază astfel, în intimitatea materiei vii, principiul 
morfologic director, al vieții, demonstrat de către Zeissing, prin 
verificarea proporţiei secțiunii de aur de către raporturile de 
egalitate ale anumitor segmente din corpul uman. 
Vitruvius, a cărui operă, se baza pe o tradiţie în artă de cinci 
secole, cunoştea un sistem de proportii. "geometrice" bazat pe 
numere incomensurabile, astfel el a. găsit corespondențele între 
e dorică (cu modul 1/6) și corpul masculin și între coloana 
ionică (cu modul 1/8) şi. corpul feminin. Oeri, ic ide 
conceptul corespondenţei între Aas iba şi miesas 
enunțat de Platon în dialogul cu Timeu, în BARS: armonia e à 
pole orții al corpului uman, era pusă 
simbolizată prin jocul subti} de proporții al co „oo pai PRI 
în legatua cu armonia, universului, Leonardo d'a Vinen, 


gta lie ; i înscris în 
äu proportional (din Academia din Veneţia), al omului 
S ? i S A ante, bazată ne 
d tsi în cere, a ereat emblema acestei corespondente, 
AAT Si IIN EELO, ARTIN oan Mala ofr 
? deifieată de ostre prietenul sdu £ur? Beeioli. 


f. siia 
“viza proportie 


Matilda C. Ghyka a studiat implicaţiile geometriei în formele 


fizico-chimice anorganice, dirijate de principiul minimei acțiuni (al 
lui Hamilton), care ajung în stările finale de echilibru, la 
configurații geometrice regulate: sisteme spaţiale cubice, rețele 
hexagonale sau triunghiulare, în plan etc. Spre deosebire de acestea, 
formele vii (flori, organisme marine, corpul uman) au o morfologie 
dirijată de principiul asimetriei secțiunii de aur, realizînd, cel mai 
adesea, simetria pentagonală, derivată din raportul de egalitate a 
anumitor segmente din corpul uman, 

Cauza acestei asimetrii este creșterea "Aomofetică”, provocind 
forme succesive, care rămîn asemenea cu ele însele. Creşterea 
ființelor vii lucrează dinăuntru în afară, prin /nbibiție ṣi nu prin 
adaos sau ag/utinare aşa cum este în cazul formării cristalelor. 

Curba ideală a creşterii homotetice este spirala logaritmică, 
remarcartă pentru prima dată de Descartes, în 1638 şi descrisă de 
Bernoulli în 1698. 

Spirala logaritmică este geometria directoare a scoicilor şi 
principiul fundamental taxonomic. 

Considerarea simetriei formelor din natură, ca o expresie 
spațială a forţelor care acționează în timp, este un mod de înțelegere 
legat îndeosebi de fizica modernă. 

za Artiştii din toate timpurile au înregistrat, observînd şi imitind 
natura, această relație fundamentală, evidențiată în ultimele decade 
ale. secolului nostru prin descoperirile din domeniul fizicii 
particulelor elementare. René Huyghe a FTR Să iz. 
discernămînt, raporturile forță-formă în natură și etic Ga tog 5 
artă, arătînd diversela modalități ce adaptare ale fe ăi ŞI e 
descoperite intuitiv de câtre artişti, El a arătat că viața, a e 
germenul libertăţii non-entropice, dezleagă formele de pertecțiunea 


ym 


AEA a ANDI iei S 


pusă E pă IAU IL a 


teispune timpul în formă, 
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Se pot distinge astfel 
manifestările energiei fî 


diferite grade de 
n formă, 
prin ritmurile 
libere şi imprevizibile (din 


libertate prin 
mergînd de la simetria spaţiala 


înghețată, trecînd alternante e 


âtre formele curbe. 
amice). 


Formele forțelor sunt realiz 


ate, atît la scară cosmică (marea 
nebuloasă a constelației 


Orion - imaginea energiei primordiale 
cît și la scara naturii înconjurătoare sau la 


realizările tehnicii umane: în formele gigante ale munților, care 


e în meandrele și sinuozitățile riurilor, 
expresia forțelor pasive de curgere 


turbionante, în univers), 


redau drama forțelor teluric 


a structurilor stratigrafice a 
materialelor magmatice (desenul şi culoarea secțiunilor transversale 
a unor roci, minerale etc.) sau în diversitatea nesfirșită a formelor şi 


ramificațiilor în regnul vegetal (rădăcini, trunchiuri, ramuri etc.) 


Dintre formele concepute: (inventate) de om, ca rezultat la 
actului de creaţie artistică sau tehnică, produse ale inteligenței, sunt 
figurile rectangulare, care apar în artă, începînd cu a 
egipteană, pînă la cea a lui Mies van Rohe şi de la i 3 şi 
triglifele templului grec, la sistemele ortogonale ale lui Mondrian. 


. p . ` - - i 
Acestea sunt forme statice, comparabile cu formele inerției din 


geometria naturală hexagonală a cristalelor. Reni 

Viaţa a optat pentru simetria pentagonală, Sa şi “i «i 
şi traseele curbe, care înscriu dimensiunea "că ia E 
aerodinamice ale tehnicii, realizate de avioanele Sat 
cele din artă, s-au născut concomitent, reprezentind, 


kd 


; ; iul 
tria a deschis domeniu 
l al XVIl-lea, geome 
Începînd cu secolu 


i į geometriei 
t al curbelor, prin Descartes - creatorul $ 
8 > 
neprevăzu 


si a utilizat curbele pentru a traduce T og 
eri Dei bilele, Leonardo da Vinci a tost prons : 
i Ol a f Pine madernă a înregistrării reteta 
Po y yer teii de el prin turbioanele văzduhuiul, ia 
de la cele cosmice, 


cele terestre, desenate prin virtejurile apei, prin freamătul 


t 


ramificațiilor copacilor ṣi în cursele câlâreților vijelioşi din timpul 
bătăliilor, 

Generalizarea observaţiei tipurilor de forme din artă a fost 
atribuită lui Woirflin, care a făcut distincţia între formele statice ale 
Clasicului (închise, cu o geometrie stabilizatoare) şi formele 
Barocului (deschise, fluide, dirijate de geometria curbelor şi 
spiralelor). 

Curbele, care redau dinamica forțelor, tensiunile și flexiunile 
lor din arhitectura gotică, au devenit, în arhitectura modernă, 
combinaţii flexibile de trasee care depăşesc soluţiile statice, ca în 
arhitectura lui Ze Corbusier de ja Ronchamp, în aceea a italianului 
Nervi sau, mai recent, a finlandezului Fero Sariaan, construcții care 
au fost prefigurate în sculpturile lui Peysner, adevărate materializări 
spațiale ale unor ecuaţii de gradul trei. 

„Formele corpului uman, ca expresie a realizării forțelor, au 
fost mai puțin puse în discuție. Au devenit clasice formele 
structurilor anatomice realizate de țesutul conjunctiv, în special, în 
forma funcțională a structurii osului a cărui morfogeneză a fost 
relevată încă din secolul trecut de către Cu/mann, constructorul 
diagramei liniilor de forţă ale epifizei superioare a femurului. 

orfologia antropologică a distins tipurile corporale rasiale şi 
tipurile de construcţie, cu variația polară: înalt-scund, verificată 
statistic de către V/o/a și explicată, prin conducerea hormonală a 
creșterii, de către Pende, 

Forma de ansamblu a corpului s-a crezut mult timp prea 
complicată pentru o explicație funcţional-mecanică, Tnterpeatarsa, a 
trebuie să ţină seama de deosebirile fundamentale dintre functiile 


creatoare de forme, denumite de germani Gestaltfunătioa şi functiile 


organice de asimilare și întreținere a vieţii, denumite 


. ~ . . . ină 
Betriebsfunktion. Primele sunt functiuni mecanice, care determine 
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presiunile, tracțiunile, 


PRO Ah / 
OfSiunile și care acționează asupra 


mec 
a țesutului muscular prin organ 
amblul lor, cum ar 


țesuturi] pe ei j i umi 

or conjunctive, numite ȘI ele anice sau tectonice 
precum ŞI asupr | 
ele acestor țesuturi Şi 


respectiv ans j 
fi aparatul locomotor, ca sistem 


funcțional. 


» este dată de aparatul locomotor Și 
nu prin întregul organism. Leonardo da Vinci 


observase şi figurase 
disimetria viscerelor, cuprinsă în 


simetria formelor corpului 
("Desenul corpului uman", Windsor Castle, Royal Collection). 


Formele umane posedă, în aparatul locomotor, semnele poziţiei 
verticale și ale locomoţiei bipede. Mișcările membrelor inferioare în 
mers sau ale membrelor superioare, în prehensiune, cer din punct de 
vedere “mecanic ca ele să se înjumătăţească în articulațiile 
principale: genunchiul și cotul (aproximativ), fiind în consecință, 
proporționate în modul cel mai simplu, în segmentele lor principale. 

Poziţia (staţiunea) verticală a realizat și un alt caracter 
proporţional, principal: înjumătăţirea corpului în dreptul pubelui, 
necesară unei bune echilibrări a centrului de greutate, situat 
deasupra sprijinului femural, în dreptul bazei sacrului. 

Aceste constatări nu au scăpat nici unui sistem proportional 
artistic, care a scos în evidență structura REA Ş corpalui 
Proporțiile corpului pot fi derop erite ganne a ee 
prin simţul proporţional, inerent oricărui artis ; 


structive, cum este carelajul egiptean, se adresau 


ionale con n 
proporiea zanilor - scribi de contururi, care 


nu atît artiștilor cît mai ales arti 


reproduceau opera unui maestru, 


: ional 
i nul proporțional, Š 

a reci sisten t a [îi 
pi rti mare a frumuseții. O anumită viziune 


canonul a avut un alt rol, 


sensul estetic de fixare şi nor 


canonic 


N t i il AAA l t i UIULUI UL 


(clasicismelor). 

Incepînd din Renastere, arta italiană, care a impus această 
imagine a omului, a devenit etalonul artei "bune", considerată multă 
vreme ca prototip al artei, a cărei cunoaștere era pentru artist 
obligatorie. Numai Bruegel nu a folosit nimic după vizitarea Italiei 
Şi singurul, Rembrandt, a refuzat să o recunoască, socotind formele 
italiene ale corpului academice. Cînd Dürer, sub influența lui Jacopo 
Barbari, a început cercetările asupra proporțiilor, a conceput acest 
studiu în spiritul italian, care perpetua, prin Alberti şi apoi prin 
Leonardo, ideea lui Vitruvius a unui "homo bene figuratus"”, omul 
frumos al Clasicismului. După ce şi-a impus motivațiile personale, a 
continuat cercetările, ajungînd la alte concluzii, şi anume, la 
concepția variantelor tipurilor morfologice, cîștigînd astfel o vedere 
ştiinţifică în detrimentul înţelegerii artistice. Diirer nu concepea un 
artist care să nu poată proporționa "din ochi” grosimea membrelor. 
El nota cu grijă și cu meticulozitate, în prima sa carte asupra 
proporţiilor, pînă la fracțiuni mărunte de talie sau pînă la fracțiuni şi 
mai mărunte, ale unui modul 1/6 a corpului, iar în cartea a doua 
prezenta rigla lui Alberti. 

Discuţiile asupra proporțiilor purtate în zilele noastre (primul 
congres internațional asupra proporțiilor în artă, ținut la Milano în 
1951 şi Mitingul de la Royal Institute of British Architecte, 1957) 
au socotit sistemele proporționale artistice numai sub aspectul lor de 
îndreptar de lucru al artistului, fără a putea hotări pe care din ele să- 
l califice cel mai bun, 

Numai Erwin Panofsky (1955) a judecat cu claritate că 


sistemele proporționale artistice sunt o expresie a stilurilor artei de 


care au fost legate. 


pr e a art 


PPP mea area - 


Această interpret 


are istorică a sistemelor de proporţii a făcut 
ate de problemele estetice ale artei, 
pedagogice, cum ar fi firesc. 


ca ele să fie leg ; 5 
ȘI nu de cele 


Cînd expresivul a dominat în artă, frumusețea şi importanța 


proporțiilor au diminuat prin imposibilitatea de a explica modelul 


static al corpului în reprezentările sale dinamice. 


Michelangelo 
declarase că pe el îl 


interesează mai mult " 


atti e gesti” decît 
proporțiile, iar cînd. Manierismul şi 


apoi Barocul au declanşat 
energiile forțelor, care au animat figurile și cînd acestea au devenit 
."plonjante" și "plutitoare" în arta unui Correggio sau Tintoretto, 
problema proporțiilor a făcut loc perspectivei aplicate corpului 
uman: racursiul. Vitruvius vorbise despre corecturile care trebuie 
aduse figurii, în raport cu mișcarea și situația lor în spațiu, iar 
Leonardo găsise explicațiile anatomo-mecanice ale modificărilor 
proporțiilor în mişcare. Astfel, chiar opera acestuia anunța un nou 
gen de frumuseţe în dinamismul figurilor. 

Reluarea modernă a problemei proporțiilor pe baza cercetărilor 
antropologice de către Richer, cu un scop didactic, nu a făcut să 
avanseze cu nimic înțelegerea lor, căci recurgînd în canonul său la 


j isti î imi operea nişte 
împărțirea artistică în lungimi de cap, el redescop Ş 


adevăruri vechi. | 
Orice sistem de proporții vizează o obiectivare a formei 


le asemănătoare ale tuturor sistemelor de proporționare 
e 


rezultate 


artistice, cunoscute. E d Anda A 
Reprezentarea corpului în artă este i di 
ît ori i iectivității 
lizare" a formelor, întrucit orice artist opune, obie 
: i d . s . . 2 ATEI 
RA ȘI funcționalităţii obiective, - mişcării 
Li 


pi “ectivul stilistic pi A 
naturii, subiectivu ilistică, cu îngușirile statice 


i isti li 
fiziologice - funcționalitatea artistică, S 


d i N acterizarea clasicului ŞI 
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sau din mı Fi 


portantă pentru car 


Barocului. 
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Structurile naturii, 


CU pulsațiile vieții: ramiticația, 


Sinuozitatea, incurbarea sunt traduse în structurile gîndirii care nu 
cunoaște decit organizarea ritmică, 


Se confundă, de obicei, ritmul cu metrul, atunci cînd ritmul 
cardiac sau respirator se confunda cu tempo-ul accelerat sau 
încetinit. Ritmul în artele plastice, arte spațiale, este transpunerea 
unui principiu venit din muzică, artă “cronică”. E] presupune aici, o 
anumită organizare a timpului, o "cronomie" cum a numit-o Igor 
Stravinsky (1967). Considerînd plastica şi, în special arhitectura, o 
"muzică spațială” (G. M. Cantacuzino, Palladio, 1928), putem reține 
ceea ce marele compozitor a spus despre esența ritmului, alcătuind 
"elementul timp" care, alături de "elementul sunet’, se găseşte la 
baza Creației muzicale. "Legile care comandă mișcarea sunetelor cer 
prezența unei valori măsurabile şi constante cum este metrul, 
element pur material, cu ajutorul căruia se alcătuiește ritmul, 
element pur formal. Cu alte cuvinte, metrul rezolvă problema de a se 
şti în cîte părţi egale se împarte unitatea muzicală pe care o numim 
măsură, iar ritmul rezolvă problema de a şti cum vor fi grupate 
aceste părți egale într-o măsură dată - metrul -, oferindu-ne în sine 
numai elemente de simetrie şi presupunînd continuități care se pot 
aduna, este utilizat în mod necesar de ritm al cărui oficiu este de a 
comanda mișcarea, împărțind cantitățile procurate de măsuri. 

In conflictul ritmului cu metrul ne izbește obsesia unei 
regularități, Aceste bătăi izocrone nu sunt decît un mijloc pentru a 
scoate în evidență fantezia ritmică şi ele sunt acelea care determină 
surpriza și crecază neprevăzutul...Pulsația metrului ne dezvăluie 
prezența invenţiei ritmice" (Z, Stravinsky, 1967). 

Este evident că ceea ce se numește ritm în natură nu este decît 
traducerea figurată a unei structuri mentale, cu stabilirea unei 


analogii între structurile naturii și structurile gîndirii. 
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și despre frumusetea lui naturalá, judecînd după valoarea artistică 
Ică a 


corpului reprezentat sau "artializat 
p sau  artializat", cum spune Montaigne, după 


corectitudinea anatomică și concepînd o analiză științifică a unei 


opere artistice (P. Richer, 1925). Se trece astfel peste distincția 
enunțată de ` către Goethe, 


Kunstwabhrheit”. 


laconic: " Naturwirklichkeit- 


1.2. Nudul în arta clasică şi modernă 


Corpul gol, nudul, a apărut în istoria artei ca produsul unei 
culturi care depăşea orizontul primelor civilizaţii ale Orientului, al 
civilizaţiilor "cosmetice": ale coafurii, podoabelor și costumului, 
semnele rangului social. 

In imperiile despotice ale Vechiului Orient, nuditatea era 
semnul sclaviei, a treptelor de jos, necultivate, precum și a 
prizonieratului. "Scribul” egiptean, de o condiţie socială plebeiană, 
curtezanele banchetelor, dansatoarele, nu au alcătuit niciodată 
motivul plasticii monumentale. În Vechiul Orient, fastul și luxul 
costumului au reprezentat simboluri ale demnității umane. 

Simbol al fecundității, în plastica preistorică şi motiv ascuns al 


erotismului în mitologiile indiene, nudul feminin este singurul care 


t, deopotrivă, de gîndirea metafizică şi de bucuria protană 
Li Li 


a fost lega 


a simţurilor. 


i ii i a 
Grecii au fost primii, care au opus demnităţii cosmetice 


ui, admiţînd nuditatea publică. 


omului, frumusețea naturală a corpul 


Legată de cultur 
fost, la început, exclusi 


A ; : F 
elita socială oligarhică n | 
s al ţinutei aritocrati 


culturii spirituale, ea a 


i lui 
fizică, semn al avansu 
E on (427-347), 


y masculină. In timpul lui P/ać 
separa cele două culturi, înlocuind 
ce cu draperia anatomizată şi cu 
aparatul pompo 


ie PPP 


Nuditatea este, ca şi moartea, democratică”, a observat un istoric de 


artă (J. Lange, 1943), remareind ea grecii au întruchipat plastic, nu 


numai nuditatea învingătorilor olimpici, ci şi a luptătorilor, a 


hopliților armaţi, care apar goi în frontoanele templului din Egina, 

Pentru prima dată în istorie, nuditatea devine un motiv al 
culturii publice, al politicii, plasticii și literaturii, Aristocrația 
militară spartană pregătise această trăsătură a civilizației ateniene, 
acordind tinerelor spartane, în onoarea Herei, chitonul scurt şi fără 
miîneci, şi luptătoarelor 'lacedemone (fainomesides), dezgolirea 
coapselor. Etosul vieţii austere și cultura fizică militară precedaseră 
astfel estetica nudităţii democrației ateniene. 

Corpul, ca și portretul, nu a fost, în Clasicismul Grec, un 
obiect al individualizării. Conceput ca un simbol și anume al unui 
concept, unic în istorie, denumit "kaloskagatos”, corpul uman nu 
putea fi decît "idealizat” de către plastica marii epoci. Triumful 

| personal al atletului, ca și forma sculptorului, se contopeau cu 

i onoarea cetății. Polyclet, Myron, Fidias, au fost exponenții acestei 
concepții în plastică. "Modelul" artistului, legendarul model, pe care 
justiția îl absolvise de indecența nuditäții, acordînd o stare civilă 
hetairei, devenise un simbol al frumuseții, confundată în filosofia | 
lui Platon cu binele suprem, emanaţie a divinității. 

In secolul al IV-lea î.e.n., avansul individualismului a coborit 
nuditatea din sferele "ideilor" platoniciene. Cu Lysip îşi face | 
apariția în artă un atlet oarecare, surprins într-un moment 
nesemnificativ al vieţii, iar cu Praxiteles, pătrunde în plastica 
publică hetaira, cu intimitatea feminină și frivolitatea condiţiei 
sociale, cu gestica dezgolirii, premergătoarea  "deshabille”-urilor 
moderne, care au făcut pe un amator de artă francez să exclame în | 
fața celebrei Afrodite care schițează gestul femeii surprinse goale: | 


"La voila, la coquine des Medicis!" Feminitatea învinsese vechea 
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situație socială Și estetică = AL 


cfebei", izvorita din spiri 
n] : & in 5 
intre bărbat şi tînăr, piritu 


ala iubire 


Graţiosul Și cochetul intim au loc 


uit, la un moment d i 
A at, ti 
severă a unei » ținuta 


etichete publice, iar dramaticul şi pateticul, de 


influență asiatică, au stricat echilibrul și măsura mișcărilor din arta 


rafinamentului atic. Plastica 


" H 
de gen", cu minunatele statuete de 
Tanagra și Myrina 


>» impreună cu decorația ceramică, ne introduc în 
intimitatea unei societăţi dintre cele mai rafinate 
cunoscut civilizațiile. 


pe care le-au 


Pe de altă parte, în monumente care depășeau măsura umană 
realizată de Partenon, cum este asiaticul Pergamon, eroii 
decoraţiilor se agită și se contorsionează, angajaţi într-o luptă 
supraomenească. Idilicul și pateticul epocilor tîrzii subminaseră 
_olimpianismul marii epoci ja sensibilitatea excesivă tulburase 
seninătatea și echilibrul rațiunii creînd paroxismele expresiei ca în 
grupul statuar "Laocoon". 

Plastica legată de concepţiile etice şi politice ale democrației 
ateniene, gravitînd în jurul Acropolei, s-a pulverizat, la un moment 
dat, în vastele spaţii ale Elenismului Imperialist, dominat de 
industrialismul cosmopolit. Naturalismul invadant într-o artă cu 
arie privată a făcut din corpul din uman un instrument al 
stimulării afectivității și un obiect al excitațiilor simțurilor. 
"Modelul" legendarului Pygmalion a coborit de pe postamentul 


atelierului în intimitatea locuinței, unde a fost iat it n A tat 
și gesticaintimităţii feminine. Atena, zeița lui Russ, Sa 
s-a transformat în impudica "Venus Kalipigos | iar 
"a lui Praxiteles care, stînd în picioare, atinge 


ră a te i crou ie" a 
a coborit "pe vine" în “Ven ac p 


spiritualității, 
“Afrodita din Cnidos 
delicat un sprijin exterior, 


batinianului Doidales. 


Ei i 
a lr ru armonia corpo 
-atia pentru ¢ i DP L : Sie d 
Să pal atomie și pentru mişcările instabile lipsite 


ală a făcut loc interesului 


analitic-ştiințific pentru an 


) i i , | | t | ] | 
( l £ NMO MIZAtE l da LU LU HUIL DOrSNE3E dun 
i ; 


4, | 
Elenismul Grec, monstruosul pugilist roman al lui Apollonios, 
Erotismul care invadase cultura pompeiană a creat scenele 
intime ale decoraţiilor vilelor, în care nudul şi formele iubirii sunt 
nedespărțite. Stilul şi comportamentul hetairei devenise familiare 
doamnelor societății alese, figurate în frescele pompeiene. Arta nu 
mai era, ca în marea epocă greacă, un mediu de viață, iar nudul 
căpătase o cu totul altă semnificație decît nuditatea publică, la 
început mai prețuită decît însăși reprezentarea nudului în artă. 
Creștinismul, negație a corpului și a lumii materiale, a adus, 
odată cu antiumanismul, o profundă modificare a reprezentării 
omului. Imaginea acestuia nu a mai fost decit un semn evocator al 
unei realități transcendentale. Arta bizantină, care este un stil 
figural - spre deosebire de cel romantic, stil ornamental, cu 
precădere - a păstrat din tradiţia elenistică conceptul unui corp 
articulat anatomic, care descindea, direct, din nudul antic, drapat. 
Nuditatea însăși este în creștinism, ca și în Vechiul Orient, 
semnul primordialității lui. Adam și Eva, motiv al degradării ființei 
prin păcat sau simbol al locașului sufletului în fața judecății divine. 
Haina, semnul treptei sociale, este proiectată în lumea cerească 
și primește o strălucire proporţională cu ierarhia acesteia ca în arta 
lui Van Eyck, unde brocardul și aurul sunt semnele rangului 
divinității, 
In arta bizantină, nudul, atunci cînd apare, este lipsit de 


i 


fundamentul observației naturii şi înlocuit prin reprezentări 
schematice, Acestea se doresc uneori a fi tectonice cum sunt şi cele 
care apar în caietul de schițe al goticului Villard de Honnecourt, 
Renașterea timpurie redescoperă studiul nudului după model, 
Acest eveniment este atestat în secolul al XIII-lea, în timpul lui 
Giotto (1266-1337), iar mai tîrziu, Marsilio Ficino aminteşte în 


a a o m a 
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lucrarea sa "De viris il | 
g ustribus" (1456) 
că Jean van Eyck a pi 
baie feminină. 4 sr dal 


Umanismul Renaşterii care a însemnat în 
Li 


i esenţă, 
redescoperirea Spirituală a omului 
3 


| nu putea renaşte Spiritul nudităţii 
antice. In timp ce biserica socotea 


incă nudul ca o coborire în lumea 
simțurilor (San Bernard), 


lar umaniștii luminați, ca Melanchthon, 


considerau, ca prototip al frumuseții, "omul în armură", nudul nu 


putea fi decît o cunoștință de atelier a artistului, Dialogul pictorului 


: ó z o PAE A ; ins 
cu "modelul", care nu a incetat nici în zilele noastre, își are originea 


în Renaștere. El fusese pregătit prin etica și, într-o oarecare măsură, 
prin estetica iubirii medievale, cavalerești. In idealul frumuseții 
feminine înfățișat în Renaștere de Angelo Firenzuola (De la perfetta 
belteza d'una Donna, 1541), străbate cultul medieval al femeii, "Die 
Herrin der Lieder", al "Minnesânger-ilor”, 

Acest ideal s-a modificat în scurt timp pentru Baldassare 
Castiglione, fiind întruchipat de doamnele galante ale Quattrocento- 
ului. reînviere a tipului hetairelor Antichității. Spiritul adoraţiei 
feminine a lui Dante sau Petrarca făcuse loc admirației curtezanei, 
care apare foarte puțin deghizată în pictura Cinquecento-ului. 
"Regina spiritului" se transformase în "Regina simțurilor" în arta 
venețienilor, îndeosebi, în care Tizian imaginase acea on isuntare a 
Ziarul sacru și profan", distincţie aparţinînd burgheziei care 
oscila între cultul Fecioarei și cultul Venerei. ke: 

Nudul nu mai era o experiență comunais aisinar i 3 
spectatoruluica în Antichitate, ci o cunoştinţă mediată de studiul 


p i p ji i pentru 


i i i ult al femeii, 
a Fonta mebleau, erau ! aginea no lui c 
Mg: | tal 7 , f mag ulu 


"Diane SA x 
iri i Ronsard, care rug 
ului liric al poeziei lui R : 


corespunzînd erotism 


a: tt Ji divin ta] 
ietenul său Jean Clouet, să-i picteze "farmecu 
odată pe pri 


frumuseţii feminine. 


O E 


L 


Stiinta nudului era 0 disciplina pecitie “italiana Ra a fo 
Apera artiştilor savanti ai Renaşterii: a lui Pollaiolo, Verrochio ȘI, în 
Special, a lui Leonardo da Vinci. Avansul italienilor în cunoașterea 
corpului, asupra celorlalte noțiuni, mai ales asupra nudului, era atit 
de mare, încît Michelangelo, în dialogul cu pictorul Francesco 
Hollanda, desconsideră pictorii Țărilor de Jos, care nu cunosc corpul 
omenesc şi care dedică arta lor aspectelor întîmplătoare ale naturii. 
Călătoria în Italia devenise pentru nordici o obligaţie, în 
special pentru cunoașterea nudului "după antic”, Dürer, chinuit de 
problemele teoretice ale artei, a crezut cu putere într-un secret pe 
care îl dețineau şi-l ascundeau italienii: Luca Pacioli, Leonardo da 
Vinci şi faimosul Jacopo Barbari din Veneția, a cărui “cărțulie” 


despre proporţiile corpului nu a avut norocul să o cunoască. 


E i-a e RASI pis 
ie sA 


F; 


sa 


CAPITOLUL I1 


PROPORȚŢIILE CORPULUI ÎN ARTA ANTICĂ ŞI MODERNĂ 
2.1. Generalități despre proporţii 


Încă de foarte mult timp omul a observat că toate elementele 
concrete, vizibile, situate în jurul său, ascultă de anumite legi 
aritmetice și geometrice. De pildă, a sesizat numărul fix, mereu 
același, de petale ale unei anumite flori şi inscriptibilitatea ei într- 
un poligon regulat sau într-un cerc, simetria bilaterală a indivizilor 
celor mai multe specii animale, etc. Așa a apărut constatarea (la 
început vagă, nelămurită, cețoasă, dar cu timpul din ce în ce mai 
clară) că toate elementele din natură, perceptibile cu simţurile 
omenești, se integrează într-un fel de sistem, într-o armonie 
universală a proporţiilor. Mai tîrziu , omul a mai constatat că legile 
care guvernează tot ce există în jurul său, în anturajul său apropiat 
sau îndepărtat, reglementează nu numai proporționarea în spaţiu, 
adică în repaos, dar şi în timp, adică în mişcare, ca de pila 
i ritmicitatea fenomenelor astronomice. În sfirşit, 
mult mai apropiată de a noastră, omul a 
gile numerice şi geometrice, de 
nu sînt nicidecum efectul unor 


periodicitatea ș 
mai tîrziu , într-o epocă 
făcut descoperirea uluitoare că le 


care este guvernat universul său, 

le, cu alte cuvinte, că acest un 
nte, cît și în totalitatea lui, este subordonat 

one 

autonom în sine și prin sine, De altfel, 

"sistemul de proporții aflat la 


unei voințe divine, unei 


ivers, considerat în 
cauze materia 


elementele lui comp 
unui sistem de proporțit, 
x7ioase, 


i igi 
majoritatea credințelor relig aa 
ului univers este atri 


baza întreg 


cauzalități transcendente. Toate tradiţiile și cărțile sacre prebiblice 
sint pline de pilde şi referiri numerice și geometrice, iar Biblia (atît 
Vechiul cît şi Noul Testament) nu rămîne mai prejos în această 


privință (cf. Facerea, VI, 15; Ieşirea, XXV, 10,23; XXVII, 1, 18; III 
Regi, VI, 2, 23-27; Apocalipsa, XI, l; etc.). Se observă că realizările 
aftei bizantine respectă anumite canoane, puse în legătură cu un 
sistem de proporţii, ce le conferă aspecte armonice salvindu-le astfel 
de la dezintegrarea structurii conceptuale și implicit de la 
disproporţie. 

Cînd evanghelistul Ioan îşi începe discursul cu afirmaţia: "La 
început a fost Cuvîntul”, s-ar putea considera că se face o parafrază 
la ceea ce "spusese cu cinci veacuri mai înainte”, Pitagora, că "La 
început a fost Numărul". Dar poate că în convingerea lui Pitagora, 
Numărul este tot o expresie a Logosului, adică a unei voințe divine. 
Așa se deduce că maxima evanghelistului loan nici nu este o 
parafrază. Se ştie că în scrierea ebraică numerele se redau prin 
litere, fiecare literă a alfabetului ebraic avînd o anumită valoare 
numerică, așa încît orice cuvînt are şi el, prin sumarea valorilor 
literelor componente, o valoare numerică. Prin urmare, cînd 
evanghelistul Ioan spune că " La început a fost Cuvîntul”, el nu 
parafrazează maxima lui Pitagora, ci o repetă, Cuvîntul şi Numărul 
fiind pentru el, într-un fel sinonime. Concepţia lui Pitagora, 
cunoscută sub forma "Numerele generează Lumea" se regăseşte în 
diferite variante și ipostaze, în numeroase sisteme filozitice, 
formulate de-a lungul secolelor din Antichitate pînă în zilele 
noastre. În epoca modernă, știința numerelor, adică aritmetica, a dat 
naștere algebrei, care este tot o știință a numerelor, dar într-o formă 
generalizatoare și abstractizantă. Una dintre ramurile cele mai 


subtile ale algebrei este analiza matematică (denumirea comună a 


două discipline: calculul diferenţial şi calculul integral). 
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În secolul al XIX-lea, un nou 
Hermite (1822-1901), 


matematician francez, Charles 


"om cu veder 


; i strict ştiinţifice”, considerat 
"lipsit de orice contingenţe mistice“ 


» autor al unor importante lucrări 


matematice, a ajuns, sondînd adîncurile 
algebrei superioare, la Convigerea că maxima lu 


în domeniul analizei 


i Pitagora nu este o 
simplă figură de stil, ci o realitate ştiinţifică. A] 


francez, Emile Picard (1856-1941), discipol al 


t mare matematician 
lui Hermite, autor şi 
el al unor importante lucrări în domeniul analizei matematice, 
relatează că "Hermite avea convingerea că numerele alcătuiesc o 
lume cu existenţa ei proprie, în afara noastră, o lume din ale cărei 
armonii profunde noi nu putem sesiza, în lumea noastră, decît doar 
cîteva”. Ar fi însă o greşeală să credem că Pitagora repudia 
geometria în favoarea aritmeticii. Pitagora a fost și mare gcometru, 
dar susținea primatul numerelor asupra formelor. 

Cu aproximativ un secol după Pitagora, Platon a statuat, 
dimpotrivă, primatul formelor asupra numerelor "Zeul - noul 
Dumnezeu - în veci geometrizează”. Atunci cînd se ocupă de 
proporții, Platon, nu recurge, în argumentaţie, la termenul numere, 
ci la termenul lucruri: "Este cu neputinţă ca două lucruri să fie puse 
în legătură unul cu altul, aşa ca să alcătuiască laolaltă, numai ele, 
ceva frumos, fără un a treilea”. Asfel se realizează în chip firesc 
proporția cea mai frumoasă (/imen, 31, b-c; a se observa legătura cu 
e i =J si 

RE a i înrudirea dintre cele două familii: familia 


| bag tati trice 
entităților aritmetice (numerele) şi familia entităților geome 


(formele), este cît se poate d 


; : ilen 
încă din Antichitate; timp de două m dică o dualitate inductibilă. 
i distincte, a 

intă două lumi dis ; 
NAR II-lea un francez, înzestrat cu o deosebită 


e evidentă și, ca atare, a fost cunoscută 
nii omenirea a avut impresia 


Dar în secolul al XV 


i i i- pus capăt: 
I izi atematico filozofică a avut O idee < 
iZiune m care a 


a luat 


PA SURA 


1 | T îi ; d Eri 
; i ortogonale ( semnul Cruc ) Sia tunery 
într-un pian 


reprezentat grafi variatia unei valori ariteiați í 


lgebrice) în functie de varitia altei valori aritmetice (sau respectiv 
algebrice), În felul acesta, ceca ce se întîmplă, adică în spațiul cu 
două dimensiuni, poate fi exprimat printr-o ecuaţie cu două variabile 
şi Vice - versa, Una din variabile este independentă, iar cealată 
variabilă numită dependentă, variază în funcţie de cea independentă. 
Ducînd o a treia axă, perpendiculară pe panul celorlalte doua şi 
introducînd o a treia variabilă, metoda se poate extinde și la spaţiul 
cu trei dimensiuni. Francezul clarvăzător nu era altul decit René 
Descartes (1596-1650), iar disciplina nou creată de el, denumită 
geometrie analitică, a revoluţionat nu numai matematicile teoretice, 
dar și știința și tehnica în general, datorită numeroaselor şi 
impertantelor ei aplicaţii și implicaţii. A reieşit astfel că lumea 
numerelor și lumea formelor nu sînt două lumi distincte, ci două 
fațete, două întruchipări ale aceluiași univers, guvernat de aceleaşi 
legi ale proporţiilor. 

În secolul al XX-lea, spațiul cartezian imobil a făcut: un pas 
înainte datorită lui A/bert Einstein (1879-1955), prin introducerea 
unei a patra variabile - timpul s-a putut pune în ecuaţie și spațiul cu 
corpuri în mişcare, iar datorită faptului că a patra variabilă se 
comportă în calcul asemeni celor trei, spaţiul cu corpuri în mișcare a 
fost numit spațiul cu patru dimensiuni. Aici îşi are locul o precizare, 
menită să evite un posibil și regretabil joc de cuvinte. Uneori, prir 
proporție, se înțelege dimensiune, mărime. De exemplu "a luat 
proporții” (a "crescut mult), "de mari proporții” (de mari 
í imensiuni). Alteori, prin proporție se înțelege procent, De 
mplu: "Taxele au fost încasate în proporție de 90%" (s-au încasat 
90% din taxe), Desigur nu în aceste sensuri trebuie înţeles aici 


termenul proporție. 
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2.2, Știința proporțiilor 


Totalitatea A | i 
Totalitatea cunoștințelor teoretice și practice tekerin 
proporții, dobindite fie prin constatări directe, fie prin deducti, fie 


prin experienţe, alcătuiesc aloătuiesc o disciplină pe c 


are o numim 
știința proporțiilor. 
Știința proporțiilor are doua părți: 


obiect este cercetarea și inventariere 


O parte teoretică, al cărei 
a legilor proporțiilor şi una 
practică, a cărei obiect este aplicarea legilor proporţiilor la punerea 
în proporție a obiectelor create de mîna omului şi anume a operelor 
de arhitectură și artă plastică (proporțiile le regăsim și în lingvistică, 
literatură, muzică, artă dramatică, mișcare - dans - coregrafie, și în 
noi exprimări artistice precum cinematografia, arta video ori "inter - 
media artistică). 

Partea teoretică, pe care o putem numi şi teoria proporțiilor, 
cercetează legile proporţiilor, legi existente dintotdeauna în afara 
omului (în cosmos și în natură), dar și în sinele său, legi preexistente 
investigațiilor umane. În această parte teoretică se cuprind şi două 
aspecte subsidiare: modularea și simbolismul, care nu sînt legi 
naturale propriu-zise ale. proporțiilor dar pot deveni legi ale 
proporţiilor, atunci cînd li se conferă autoritate, proiectîndu-le în 
afară, în lumea numerelor şi a formelor. 

Partea practică se ocupă de punerea în proporţie a operelor de 
arhitectură şi de artă plastică, pe baza legilor naturale sau nu, ale 
1 mod conştient sau inconştient, cu ajutorul 


proporţiilor, aplicate îi T A ala dA 
În decursul istoriei şi in diferite zone 


unor reguli sau prescripții. 
prescripţiile de punere în proporție, derivate 


eografice regulile și 
f î lor, au fost adeseori amestecate cu 


din legile naturale ale proporții 


acter meșteșugăresc, menite să înlesnească 
é 


reguli și prescripții cu car 


A | se etizeze anumite 
activitatea profesioniştilor, respectivi sau să conci | 
aaa religioase politice sau simbolice. Ca 
Cils Le ) i 


dogme sau comandamente 
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urmare în foarte în foarte multe cazuri nu se mai poate face 
distincție înter regulile naturale de punere în proporție propriu-zise 
şi celelalte, decît printr-o analiză destul de migăloasă și anevoioasă, 
a naturii elementelor aritmetice şi geometrice folosite, adică 
separind elementele organice/derivate din legile naturale ale 
proporţiilor/de cele organice (lipsite de un suport în legile naturale 
ale proporţiilor). 

Un grup de reguli sau de prescripţii de punere în proporție 
poate alcătui o metodă sau un sistem. 

În vechime, iniţierea ştiinţifică era îmbinată cu initierea 
teologico-religioasă. Beneficiarii erau fie monarhii locali, fie preoți 
de rang înalt,fie, în societățile teocratice, persoane ce întruneau 
ambele calități - suveranii cu rang de mari preoţi. Se înțelege că 
legile proporţiilor considerate a fi de natură și de inspiraţie divină, 
ocupau un loc de cinste în tradiția inițiatică. Totodată această 
tradiție obişnuia să confere tuturor noţiunilor și elementelor 
matematice concrete valori simbolice, corelate cu doctrina filozofică 
și cosmogonică a școlii respective.. Abia în ultimele secole ale 
mileniului I, știința a început să răzbească în. afara centrelor de 
inițiere. Laicizarea s-a produs mai cu seamă în statele greceşti, unde 
au trăit (au gîndit) şi au creat opere importante numeroşi filozofi și 
oameni de știință laici, ca de exemplu francezul Ed. Schure (1841- 
1929) în cartea sa "Le grande inities" (Marii inițiați - 1889), care îi 
consideră pe Pitagora și pe Platon, din punct de vedere inițiatic, pe 
„aceeași treaptă cu marii întemeietori de religii: Roma, Krişna, 
„Moise, lisus, De aici se deduce că tot inspirația divină a fost cea 


“care li s-au relevat cunoştinţele şi căile de dezvoltare ale lor. 
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7e T Secțiunea de aur 


Pe un segment de dreaptă AB (A şi 


extreme), se află o infinitate de puncte. Dintr 


B fiind punctele lui 


e aceste puncte, unul 
> imparte/taie/secționează segmentul AB 
în două părți inegale (fig. 1), astfel încît raportul dintre segmentul 
într 


singur, pe care îl numim C 


eg și partea cea mai mare să fie egal cu raportul dintre partea 


mai mare şi partea mai mică: AB/AC =AC/CB şi invers, raportul 


dintre partea cea mai mare și segmentul întreg să fie egal cu raportul 
dintre partea mai mică şi partea mai mare: AC/AB =CB/AC. Cu alte 
cuvinte, segmentul AB a fost astfel împărțit în două părți inegale, 
încît partea mai mare a segmentului să fie media proporțională între 
segmentul întreg și partea mai mică: 
AC? = CBxAB sau 
| AC = JCBxAB 
Se obișnuiește a se numi partea mai mare parte majoră (notație - M), 


iar partea mai mică parte minoră (notație - m). Prin urmare: 


M = jm(M+m). 


ent are multiple proprietăți 


È segm 
de secționa un i 
Acest mod din cauză că ì s-a dat 


unele chiar ciudate 
În mod convențional raportul: 


extrem de interesante, 


denumirea de secțiunea 


de aur. 


M+m_M 
— >= 3 
M m 


dd 


care este supraunitar, îl notăm cu s, așa încît pentru valoarea 
inversă adică pentru raportul: 


M m 


Mm M’ 
care este subunitar, rezultă notația 1/s. Unii autori folosesc notatțiile 
9 şi 1/9. 

Secţiunea de aur a fost cunoscută din timpuri străvechi de către 
inițiaţii egipteni şi greci, care o numeau împârțirea în medie şi 
extremă rație, dar n-a fost divulgată decît abia în secolul al III-lea 
î.e.n. de către Euclid. Tot Euclid a demonstrat că segmentul AB şi 
fiecare din cele două părți ale acestuia (AC sau CB) sînt 
incomensurabile, deci că numerele s şi 1/s sînt iraționale. De altfel, 
însuşi Platon, după ce spune că "este cu neputinţă ca două lucruri så 
fie puse în legătură unul cu altul aşa ca să alcătuiască laolaltă, numai 
ele, ceva frumos fără un al treilea", precizează: “căci dacă dintre trei 
termeni oarecare, cel mijlociu este faţă de cel mai mic ca cel mai 
mare faţă de cel mijlociu şi invers, cel mai mic faţă de cel mijlociu 
ca cel mijlociu faţă de cel mare, atunci ultimul şi primul devine cel 
mijlociu, iar cel mijlociu devine primul şi ultimul, deci totul devine 
în mod necesar acelaşi şi întrucît devine acelaşi alcătuieşte un unic. 
Aşa se realizează în mod firesc cea mai frumoasă proporție”. Prin 
urmare, Platon, cînd definește proporția în general o defineşte prin 
secțiunea de aur, care este, după el, unica formă organică, firească a 
proporţiei, chintesența "unității și multiplicității“. 

Valorile ș și 1/s pot fi găsite și pe cale grafică adică numai cu 
rigla și compagpi (fig, 2), În acest scop, pe capătul B al segmentului 
AB ridicăm o perpendiculară de lungime egală cu AB. Cu aceeasi 


lungime t diametru descriem un cerc cu centrul în O. Dacă unim 


ł 


centru O, dreapta AO intersectează cercul în punctul 
mstrează că lungimea AD este media proporţională 
Cate fi transportată pe AB în punctul C cu ajutorul 


âgonului regulat stelat, AF 


iar CG=BG=AC, De 


umit şi pentagramă, ocupă un loc de trunte 


Pentagonul stelat, n 
teologice ale lui Pitagora şi ale 


în speculaţiile filozofico - 
De aceea şcoala pitagoriciană a considerat că 


discipolilor lui. 
de a da latura 


ărțirii în medie şi extremă rație - 


decagonului regulat convex şi latura pentagonului ştelat (adică 
este de natură "divină", Matematicianul italian 
a studiat mai îndeaproape 


uimit de extraordinarele ei 


proprietatea împ 


latura pentagramei), 
Luca Pacioli di Borga (1445-1514) 


împărţirea în medie și extremă rație $t, SR 
rtia divină (proportie divina), 


proprietăți, numit-o chiar propo 
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reluînd în această denumire concepţia pitagoriciană, reinterpretată 
însă, într-o formă în care spiritul renascentist se îmbină cu puternice 
reminescențe ale mentalității medievale. 

Pacioli a publicat aceste studii (1496) într-o carte intitulata 
"De divina proportione" (Despre proporţia divină), ilustrată de către 
Leonardo da Vinci. Dar Leonardo, spirit științific, nu foloseşte în 
scrierile sale denumirea proporția divină, dată de către Lucu Pacioli, 
ci, pentru prima dată în istorie - secțiunea de aur. După aceea, 
secţiunea de aur a continuat să se numească, ca în trecut, împărțirea 
în medie şi extremă rație. Kepler a numit-o secțiunea proporțională. 
În secolul al XIX-lea, matematicianul german Martin Ohm (1792- 
1842), fratele fizicianului George Simon Ohm, a reluat în volumul II 
al lucrării sale Reine Elementar mathematik. (matematica elementară 
pură), denumirea secțiunea de aur , rămasă pînă astăzi. 

Din calcul reiese că: 


_A5+l 
TI 


= 1,618033988, 


iar pentru 1/s rezultă următoarele egalități: 


a A TIETE 1 = 0,618033988. 
s J541 2 


Observăm că numerele oala s şi l/s au părți raționale 
întregi diferite, dar aceeași parte zecimală transcendentă. Mai mult 
decît atît, pătratul lui s este . i 
li ; s°=2+1/s=s+1=2,619033988, 
valoare care, alături de altă parte raţională întreagă, prezintă din nou 
aceeși parte zecimală trascendentă, | 

„O proprietate interesantă și chiar bizară a secțiunii de aur este 
faptul că valoarea oricărei puteri (pozitive sau negative) a numărului 


de aur seste egală cu suma valorilor celor două puteri precedente. 


Ss grug 
Şi sI. g? 
Biese și 
si= si g? 
s= sis) 
sf= s5+ si 


o  Si=ishl pisica 

Altă proprietate a secțiunii de aur, este faptul că, într-un 
dreptunghi ale cărui laturi sînt între ele în raportul s sau 1/5, 
despărțind un pătrat, dreptunghiul rămas, este asemenea cu 
dreptunghiul iniţial, adică are şi el laturile în raportul s sau 1/s 
ş.a.m.d, (fig.3). Dacă în acest desen trasăm curba care trece prin cîte 
un vîrf al pătratelor, rezultă o spirală, cunoscută în matematici sub 
denumirea de spirala logaritmică, deoarece se poate exprima analitic 
printr-o ecuaţie logaritmică (fig. 4). Spirala logaritmică nu este 

tangentă la laturile pătratelor . 


1y 


De e erig ru Fig. 4 
i Ceontorm HR, Radian) 


H.R. Radian în “Cartea proporțiilor” dă următoarele 


reprezentări: 
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Spire N itinin? SER ra a 
pirala logaritmică se întilneşte trecvent în natură. Un e | 
RIS N a ` i xemp u 

sint c a M ia kta aai À 

urbele formate de şirurile de seminţe ale florii soarelui 

A Y R ` é i [i ul, care 
sint de fapt spirale logaritmice (fig. 8, după H.R Radian) 


Multe tipuri de cochilii sînt de asemenea curbate după spirale 
logaritmice. Tot spirale logaritmice sînt și nebulose din cosmos 
precum şi cozile celor mai multe comete. | 
Secţiunea de aur este suverană în regnul vegetal şi în cel 
i animal, la cele mai multe specii ae componente aflindu-se în 
raportul s sau 1/s (fig.7). La om , ombilicul împarte înălțimea totală 
a corpului conform sectiunii. de aur, iar cele două părți astfel 
rezultate (de la ombilic la creştet și de la talpă la ombilic) se 
i subîmpart la rîndul lor tot după secțiunea de aur (fig.9). La Basel, 
pe piatra de mormiînt a lui Jacques Besrralli (1654-1105), se află 
gravată spira mirabilis (spirala minunată), iar dedesubt cuvintele 
"Eadem mutata resurgo" (Schimbată dar aceeaşi m 
Sirul lui Fibonacci (Leonardo din Pisa, fiul lui Bonaccio, 
a sirsitul secolului al XII-lea şi în 


à înalt din nou). 


matematician amator, ce a trăit | 


prima jumătate a secolului a XIII-lea), începe cu numerele O si l, tar 
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fiecare număr următor este egal cu suma celor două numere care îl l 


preced: 
0,1,1,2,3,5,8,13,21,34,55,89,144,233,.... 
Este ceea ce matematicienii din zilele noastre numesc un sir 
recurent, adică un șir de numere care se succed după o anumită 
regulă. Dacă termenul de ordinul n îl notăm cu u,, regula respectivă 
este reprezentată de formula de recurenţă: 
USUp2tUp-re f 
În aparență, am avea aici de-a face cu o banală înşiruire de numere. 
Nu este aşa pentru că şirul lui Fibonacci are proprietăți multiple și 
extrem de interesante şi multiple printre care: | 
- suma primilor n termeni ai șirului este cu | mai mică decît 
termenul post - următor: 
Zuo nUn- l; 
- pătratul oricărui termen al șirului : diferă de produsul 
termenelor vecini cu +1 sau cu -1, alternativ: 
P E y E DES 


- produsul a doi termeni consecutivi ai șirului difera. ae 


RES o niye 

produsul termenilor vecini cu +1 sau cu -l, alternativ: k gé E 
: Ua eT =( u, atua) +C Li à 

t ERRET T, ba iris nI $ Š 

- sunigip i ter neni de ordin impar de la u, pina la Nana ă 


i S EE } i A, f 


po 


a 


Sa, anunt +u Pui; Sii 


păstra relația de recurenţă, nu 
7. 


3 : sunt toti ne Fie $ 
alternativ negativi şi pozitivi: gativi, ci 


Si aice) ae) ai) alto) 1972533585 
zona negativă -Æ zona pozitivă 


Șirul lui Fibonacci se întîlneşte frecvent în natură. Îndeosebi 
este omniprezent și omnipotent în regnul vegetal. Exemple: 

- şirul lui Fibonacci guvernează ramificarea şi înfrunzirea 
plantelor. Dacă pe o tulpină cilindrică sau conică se nasc ramuri sau 
frunze aşezate după o spirală, fiecare ramură sau frunză este a "n"-a 
(numărată pe spirala de la ramura sau frunza precedentă de pe 
aceeași generatoare), "n" fiind un termen al șirului lui Fibonacci. De 
` asemenea, numărul de spire dintre două ramuri sau frunze succesive 
de pe aceeași generatoare, este un alt termen al șirului lui Fibonacci; 

- un alt exemplu este discul florii - soarelui, pe care semințele 
sînt dispuse pe două serii de curbe: o serie cu curburile în sensul 
ceasornic, cealaltă cu mersul în sens invers 


să un număr egal de curbe, dar 


mersului, acelor unui 
(fig.8). Cele două serii nu prezintă în $ 
nici două numere inegale întîmplătoare, ci doi termeni consecutivi a 
şirului lui Fibonacci: la exemplarele tinere, mici, 13 și 21 sau 21 şi 
34 de curbe, la exemplarele mijlocii 34 şi 55 de curbe; la 
pînă la 89 și 144 de curbe. 


cercat să dea ca explica 
ul că acest şir exprimă, în limbaj 


exemplarele mari 

Unii cercetători au în 
șirului lui Fibonacci în natură fapt 
Arii şi a reproducet 
rganice. Biologii 
ate ale speciei resp 
de un şir de numere, 


ție a prezenţei 


ii, De acee i s-a mai dat şi 


A i i î ` a e 
Eeee ipao ştiu că orice formă vie 


ilor o 
numele de /egea creșterilo ective pe scara 


conţine şi repetă stadiile precede! 


este întruchipat, aşadar, 


evolutivă, Acest adevăr 


care reprezintă prin însumare, procesul evolutiv şi care începe cu 0 
şi 1, două numere cheie, primul dintre ele simbolizînd neantul, 
nefiinta, iar al doilea unitatea (sau unitaritatea) cosmosului, a 
existenței. Este, poate, o confirmare a punctului de vedere a lui 
Pitagora că "Totul este rînduit în număr". Pe parcurs apare și 
confirmarea punctului de vedere al lui Platon, că totul este rînduit în 
formă, constatîndu-se astfel cît de strînsă este interconexiunea celor 
două modalităţi de manifestare a armoniei universale: cea 


aritmetică şi cea geometrică . 


2.2.2. Generalizarea șirului lui Fibonacci. 


Siruri Fibonacciene. 


Oricine face cunoştinţă cu excepționalul șir al lui Fibonacci îşi 
poate pune întrebarea dacă numai acest şir de numere este înzestrat 
cu asemenea însuşiri deosebite. S-au luat ca bază numerele 0 şi l; 
dar dacă se ia ca bază altă pereche de numere, se pune întrebarea ce 
se întîmplă ? Într-adevăr se poate lua ca bază orice pereche de 
numere, aşa încît rezultă că sînt posibile o infinitate de şiruri de 
genul șirului lui Fibonacci, distincte între ele şi total diferite de 
şirul lui Fibonacci, pe care le numim șiruri fibonacciene. 

Dar șirurile fibonacciene sunt distincte între ele şi total diferite 
de șirul lui Fibonacci, numai în aparență, pentru că orice alt şir 
costruit după aceeași regulă de recurenţă, adivă orice șir fibonaccian, 
conține şirul lui Fibonacci într-o formă mai mult sau mai puțin 


absconsă și anume; orice termen al oricărui şir fibonaccian este egal 


RENGOA y 


nu numai cu suma celor doi termeni care îl preced, ci şi cu suma sau 


dă diferenta a doi termeni ai șirului lui Fibonacci, sau ca sumă a trei 


termeni ai șirului lui Fibonacci, (În cele ce urmează, şirul va fi 


denumit prin cele două numere de bază, închise între paranteze 


drepte; potrivit acestei notații şirul lui Fibonacci se numeşte [01]). 


| 
| 
| 
| 
| 
f 
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PER ARN, dacă primul din cele două numere este 0, ca în şirul lui 
Fibonacci, acest 0 funcționează ca o axă de simetrie, aşa încît în 
zona negativă, termenii îi repetă simetric pe cei din zona pozitivă 
v. A ` ia ` . 
fiind însă, alternativ pozitivi şi negativi. Dacă primul din cele două 
numere de bază nu este este 0, atunci se pierde axa de simetrie şi 
deci, şi simetria, aşa încît termenii din zona negativă, nu-i mai 
repetă simetric pe cei din zona pozitivă. 


Începem exemplificarea examinînd şirurile în care baza este 


alcătuită din O şi un număr diferit de 0. Să luăm, de pildă, şirul [0,3]: 


2222230598595 639 1155243938... 


Pentru a pune în evidenţă faptul că fiecare termen al acestui șir 
este egal cu suma a doi termeni ai şirului lui Fibonacci, scriem unul 
sub altul două şiruri ale lui Fibonacci, dintre care unul este împins, 


prin translație, cu 4 termeni spre dreapta. Aceste două şiruri ale lui 


Fibonacci, însumate termen cu termen, pe verticală, dau şirul [0,3]: 


O RAS SESS AZS 


E O E 923. 


TO IE II CIF 
l AO SS 


Totuşi, şirurile fibonacciene de tipul [0,n], se pot obține mai 


lesne din șirul lui Fibonacci, printr-o simplă înmulțire a tuturor 


termenilor șirului lui Fibonacci cu n. Astfel, și 
| termenii șirului lui Fibonacci. 


rul [0,3] de mai sus 


se obţine înmulțind cu trei toţi 


Prezentăm acum două exemple de şiru 
iar al doilea număr nu este: | si anume 


ri fibonacciene, în a căror bază 


primulnumăr nu este 0, 
sirurile [1,3] si [4,9]; 
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a) 01 1 2,359. 1321 
i; 3 5,8 13121: 34,58, 
3) 4,7 1151829, 47,976. 


b) 5 8 13 21 34 55 89 144... 
A ROUS IUL A 2037 "ii 
49 13522 5355157492149, 


iar ca exemplu de şir fibonaccian, în care fiecare termen este egal cu 


suma a trei termeni ai șirului lui Fibonacci, şirul [1,5]: 
2, 3555850352434 55... 
1.1 0090 Da 20 35450, 
041,4 10000003 gta. 
4155 GINO 157772 8345573 II 
Reiese, prin urmare, că toate șirurile fibonacciene imaginabile, 
infinitatea de șiruri fibonacciene posibile, nu sînt altceva decît 
ipostaze, forme parafrastice, deghizări, sub care se ascunde un şir 
unic: Şirul lui Fibonacci, adică legea ea şi imuabilă a creşterilor 
organice. 
În figura 9 se indică modul de construire a unor suprafeţe,şi a 


unor segmente pe baza seriei lui Fibonacci pornind de la pătratul 


ABCD. 


As DIR le mi KSM 


Fig. 9. Construirea unor suprafețe alcătuind o serie Fibonacci 
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De fapt seria lui Fibonacci conduce la realizarea unor proporții 


deosebit de dinamice. În figura 10 este indicat modul de constructie 


pornind de la pătratul ABCD a unor suprafete care se află în 
proporție dinamică una față de alta folosind rapoarte de numere 


iraționale. 


226 
140 26 
A B 
A 
D c 
70 1B 3 
163 3 


Fig. 10. Construirea unor suprafețe aflate în raporturi dinamice 


Deci, în afara unor proportii care folosesc rapoarte ale unor 
numere simple (3:2, 4:5, 5:8) şi care reprezintă serii statice, au fost 
studiate și folosite în practică proportii dinamice, care folosesc 
rapoarte ale unor numere iraționale (V2, 43, V5, J6) şi care posedă o 
deosebită putere de sugerare a mișcării, determinind o comprimare 
aparentă a formelor. 

Construcţia dreptunghiului de aur plecînd de la un pătrat şi 
determinarea șirului infinit de pătrate înscrise lui este prezentată în 


figura 1], 
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în cadrul realizărilor artistice, totuşi, pentru ca rapoartele în 

care se află diferite, dimensiuni ale formei să exprime o proporţie 
armonioasă nu este suficientă aplicarea matematică a unor formule 
de calcul. Se impune ca o condiţie obligatorie intervenția spiritului 
creativ, a inteligenței şi a temparamentului creatorului. Doar în 
cazul respectării unor canoane clare (de exemplu, arta bizantină) 
toate acestea sînt mult mai temperate și disimulate. De fapt 
niciodată raportul între două numere nu caracterizează singur 
proporţia unei forme. Aceata este determinată și de raportul 
suprafeţelor, volumelor, culorilor, etc. Expresia matematică a 
proporției nu corespunde în mod automat expresiei sale estetice. 
Este necesară înlănțuirea într-o compoziție unitară a tuturor liniilor, 
suprafeţelor și volumelor, într-un ritm care generează sentimentul de 
echilibru şi armonie. Asocierea grafică a rapoartelor pentru 
obținerea unei proporţii cu o valoare estetică corespunzătoare a dat 
naştere principiului modulării. Folosit încă din vechime, principiul 
modulării preconizează elaborarea unei forme pornind de al un 
element de bază numit modul Ccav, prin combinaţii succesive 
(comodulare), în funcţie de o serie de constrîngeri, conduce la 
realizarea unor proporții armonioase şi elaborarea formelor. 
Principiul de combinare a modulelor este determinat la rîndul său de 
simetria lucrării (realizării). Pornind de la metoda comodulării, a 
fost elaborată o nouă concepție asupra simetriei. Contorm 


jcipiului, simetria poate să nu reprezinte neapărat egalitatea unor 


ir ensiuni sau forme prin o poziție față de axă sau un centru de 
imetrie, Simtria: se bazează pe folosirea unor rapoarte egale în 
nstrucția formei, constituind mijlocul prin care rapoartele crează 
armonioase, Pentru aceasta, rapoartele între diferitele 
elemente ale unei forme, trebuie să se îmbine într-o anumită ordine 


sau ritm, legînd părțile componente într-un ansamblu unitar. 


. 


o 
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în această concepție 


; realizarea 
unor proporții armonioase pri 
rin 


comodulare presupune: 


- alegerea unui modul inițial sau a mai multor d 
module de bază: 
ză; 


Ad un ansamblu; 
- realizarea egalității de rapoarte între modul 
Č; 


- o succesune logică a modulelor într 


- în ARN ER plastică, pri ritmul care generează așezarea 
elementelor primare ale formei, suprafețelor şi a volumelor; 

- concentrarea, printr-o ordonare logică, a prezentării, 

În general, în arta bizantină întîlnim comodulare în cadrul 
structurării compoziționale a unor zone ale realizărilor simbolice - 
artistice şi mai rar în cadrul structurării de ansamblu a unei 
realizări. Mai trebuie faptul că modularea nu implică reducerea 
formei la o simplă unitate de măsură. Chiar dacă modularea 
presupune un număr limitat de unități, combinarea lor se face mai 
ales în sensul obținerii unor rapoarte funcţionale. Întîlnim astfel şi 
situația cînd identificarea, selecţionarea și folosirea modulelor 
pentru crearea formei, se realizează în corelare cu funcţiile realizării 
și nu reprezintă o simplă repetare a unei unităţi elementare a formei. 


Prin aceasta, modularea implică organizarea globală a întregului 


sistem pe care-l reprezintă realizarea (fie că în arta bizantină aceasta 


xtil, piatră, imagine pictată sau 


este în metal, lemn, material te că. 
t decorativ al realizărilor 


caligrafiată, etc.), Caracterul predominan 


artei bizantine și noebizantine induce de la sia 
i în care guvernează legi ale 


i, Acest 


e asemenea specitie 


„de organizare totală a ansamblulu 
 Compunerii decorative, atît la scară 
nsamblu de compoziţii se află (de obi 
Închisa (dreptunghiul, pătratul = registrel 
Semicercul, cercul - decorare 


deschisa (cruce, frizele cu motive OF 
“ Sfintul A 


mare cît şi pentru detali 
cei) într-o formă stabilă, 


e frescelor, icoanelor; 
absialelor), mai rar 


cu scene ritmice 
.. friza 


a oupolelor, 


namentale sau 


IL] 
în i polinarie cel nou 
in mozaicurile lăcaşului laşi gest 


£ . a e re 
jPurtătoare de coroană: mozaic în cate? s 


O 


petă insistent ace 
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precum evocarea desfășurări unei litanii; doar cîte o uşoară 
diferențiere prin înclinare a capului sau cîte o variaţie a rochiei sau 
a drapajului punctează desfășurarea ritmică, deschisă, a compoziţiei 
introducînd nota de mister specifică, de altfel, mozaicurilor 


s bizantine. 
2.3. Proporţiile corpului uman în arta antică și modernă 


Studiul proporţiilor corpului uman necesită cercetări sub 
diverse aspecte din diferite planuri: artistic, filozofic-estetic, 
pedagogic şi antropologic. 

Falsele probleme și discuţii inutile în acest domeniu provin din 
faptul că studiul proporțiilor corpului uman nu a fost suficient de 
abordat în complexitatea lui. 

Artiştii au avut față de proporții două atitudini: unii au fost 
preocupați de studiul proporţiilor etalon, în care au văzut un 
adevărat îndreptar pentru înțelegerea Şi reprezentarea corpului, alții 
l-au ignorat, socotind ca și Michelangelo, că pictorul "trebuie să 
aibă compasul în ochi”. 

Din prima categorie fac parte pictorii care, lipsiţi mai mult sau 
mai puțin de simțul justeţei proporţiilor, au căutat un sprijin în 
studiul teoretic al acestora. Ei sunt în general, artiștii care au avut 
încredere, au căutat și au respectat învățămîntul artistic, canonizat. 
Dintre ei nu toţi au ajuns la părerea lui Leonardo, după care arta se 
deosebeşte de ştiinţele exacte prin faptul că nu se învaţă cum se 
învață, de pildă, matematicile, unde elevul poate şti tot atît de mult 
cît și maestrul, | 

„Este probabil că lipsa unei anumite calităţi a fost cauza care i-a 
făcut pe mulți artiști să regrete întreaga viață insuficienta instrucţie 


“elementară pe care aceștia şi-ar fi putut-o dobîndi prin propria lor 


experiență, De exemplu Rousseau suferea datorită nesiguranțe! 
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simțului proporţiilor, măsurînd modelele cu metrul de croitorie; Van 
Gogh a dorit şi a descoperit tîrziu un tratat de perspectivă iar, la noi 
Henri Catargi mărturisește, în însemnările sale, că a suferit întreaga 
viață de lipsa învățămîntului artistic din tinerețe (suferința lui 
provenea, poate, în special, din greutăţile întîmpinate în desenul 
corpului uman, nud sau îmbrăcat). 

Dificultatea predării corpului uman venea din faptul că el 
constituie piatra de încercare a forţelor artistice, conținînd, în sine, 
toate rădăcinile limbajelor spirituale şi plastice. Stăpînirea lui, în 
plastică, ridică artistului maximum de dificultăți, şi în acest sens s- 
ar putea afirma cu precizie că "ierarhia genurilor” s-a născut mai 
degrabă din respectul artistic al meseriei şi nu din considerente 
social-culturale. 

Se poate afirma că proporţiile corpului nu se învaţă numai prin 
studiul lor, pentru reprezentarea corpului uman artistul trebuind să 
aibă înnăscut un simț al proporţiilor. Acest simţ are multă analogie 
cu simțul muzical, iar problema proporţiilor are tot atîta legătură cu 
arhitectura și muzica, cît are arta plastică cu corpul uman. 

Ingres J. (1957), pasionat amator de muzică, pe care o. 
înțelegea mai adînc prin practica viorii, a arpun Gi gae acest 
adevăr: "Dacă v-aş putea face pe toți muzicieni, aţi Băgașesa ca 
pictori. In natură totul este armonie, un pic prea mult, un pic prea 


A EA RE AV 
puţin, tulbură gama şi sună fals. Trebuie să ajungi să cinți corec 
kd 


i itatea formelor 
creionul sau cu pensula, la fel ca şi cu vocea. Exacti 


i ; telor" 
este la fel cu exactitatea sune ne 
In arhitectură Palladio (A. Palladio, Patru cărți p $ 

i 4 .. . a . 
ia. 1570-1580), reînviind spiritul arhitecturii 
adi ai regulile armonizării 


arhitectură, 


ochi i incipient 

ismului incipient, 

i ropunea baroch ie: ? 
ae re le păstrase Vitruvius în " De Architectura 


edificiilor antice, pe câ 
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Studiul arhitecturii lui Palladio are, pentru arhitectul de azi, 
importanța pe care o are pentru pictor, studiul canoanelor clasice și 
studiul anticului, în general. 

Arhitectul modern a văzut în opera lui Palladio "alfabetul şi 
gramatica arhitecturii antice", socotind-o tot atît de necesară ca și 
studiul limbilor clasice pentru filologia modernă. 

Opera lui Dürer asupra proporţiilor, care la prima vedere a 
epuizat tot ceea ces-ar putea ști asupra proporţiilor corpului cu toate 
că a cunoscut mai multe ediţii, după apariţia tratatului, în 1528, a 
decepţionat pe artişti şi a rămas fără sunet, atît asupra cercetărilor 
ulterioare, cît şi asupra învățămîntului artistic (fig.12). 

S-a părut că acest impas s-a datorat complicației celor "patru 
cărți”. Un "tratat" destinat în întregime studiului proporțiilor nu 
existase pînă atunci, ca şi timpul îndelungat de 27 de ani dedicați de 
meticulosul artist acestui studiu, al cărui secret credea că îl dețineau 
italienii, ascunzîndu-l cu gelozie. 

Astfel, Jakob Welch l-a neliniștit pe Dürer multă vreme, 
nereuşind să-l întîlnească la Veneţia şi în ţară sa, unde acesta 
fusese invitat de către Friedrich der Weise şi apoi, în Ţările de Jos, 
unde a sfîrşit ca pictor de curte al prințesei Margareta. 

Cînd Diirer a ajuns în Ţările de Jos, în 1521, Jakob Welch 
murise. El a rugat atunci pe Prințesa Margareta din Melchen să-i 
arate "Cărțulia maestrului Jakob", care cuprindea secretul 
proporţiilor. Prinţesa dăduse însă "cărțulia" noului său pictor de 

„curte, Bernard van Orley. 
a Nimic mai simplu, în concepție, decît tratatul lui Dürer care, 


ate aparențele savante, este opera unui practician. 

; Dürer, desenatorul, nu a făcut decît să dea o formă grafică unor 
oncepții mai vechi asupra proporţiilor: a lui Vitruvius și a lui 
Alberti 4 


Fig.12. Studii privind proporţiile corpului uman (Durer Albrecht, 
Tratat despre proporţii, 1518) 
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Originalitatea lui Direr s-a născut în mod firesc în decur i 
Su 


cercetărilor, prin înseși calitățile artistului, care cra metodi 
C, 


meticulos, perseverent și analitic. 

Chemarea către acest studiu Și direcţia pe care s-a orientat ay 
apărut din contradicţia ivită între canonul lui Vitruvius acel "homo 
bene figuratus", a cărui semnificație Diirer nu a înțeles-o, şi 

observarea realităţii, care-i relua mai multe tipuri de oameni, de la 
cei scunzi, la cei înalţi, şi care i-au părut artistului, ce nu studiase 
Antichitatea, subiecte la fel de frumoase și interesante. 

„ Intreaga operă a lui Direr asupra proporțiilor s-a născut ideea 
de a legifera această varietate a înfățișării umane. Era o preocupare 
de cu totul altă natură decît aceea a inspiratorilor säi: Vitruvius, 
Alberti, Leonardo. Dacă "omul frumos" a lui Vitruvius avea anumite 
raporturi, Dürer voia să ştie şi să consemneze şi raporturile 
celorlalte tipuri. El a conceput și realizat această operă ca artist, nu 
ca antropolog, rezultatele sale limitîndu-se la sfera artei. 

Dürer nu a făcut antropometrie, cum greşit se crede, judecînd 
după rigoarea cifrelor, care este numai aparentă. 
Pentru studiul variantelor, Diirer a desenat după model şi apoi 
a imaginat extremele posibile ale dezvoltării tipurilor. El a 
proporționat "din ochi" și apoi a măsurăt, nu omul, ci desenul, cu 
ajutorul "împărțitorului” (împărțitorul era o scară a raporturilor 
părților cu talia, mergînd de la 1/2 la 1/ cîteva zeci), sau cu ajutorul 
"riglei lui Alberti" raporturile dimensiunilor segmentelor cu talia 
sau măsurile acestora "în rigle" şi subdiviziunile ei (rigla lui 
Alberti=1/6 din corp+lungimea piciorului, după Vitruvius). 


Opera lui Dürer era numai în aparență ştiinţifică. Ea nu a avut 
deductiv. 


ensul leonardese experimental, ci sensul medieval, 
devărul era dat, el trebuia demonstrat, iar nu descoperit. Bunu 
| | $ i I in 
simt artistic l-a făcut să întrevadă, în cele din urmă, unul d 


; PAVE, A A nizării 
adevărurile fundamentale ale biologiei, și, anume, legea armo! 
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părților, pe care a enunțat-o astfel: 


un Corp omenesc i 
und, fie î este frumos, fi 
sc NG înalt, TAG 


căci frumoasă este potrivirea părților (pe care a 


i n . ` A N 
numit-o Vergleichlichkeit"), tar urît este excesivul 
1 


abaterea mare 
de la normă (numită de el" Verkehrung"). 


Modernă, în spirit renascentist, a fost la Dürer ideea 
pedagogică a studiului proporțiilor. Aceasta trebuie să facă parte din 
învățămîntul artei, alcătuind un capitol dintr-un învățămînt mai vast, 
multilateral: "Hrana ucenicului pictor”. 
Cu totul altă semnificaţie au avut proporţiile pentru Leonardo. 
El nu se îndoia, cade altfel nici Dürer, că un artist poate proporţiona 
"din ochi” părțile corpului sau, cel puţin, părțile mai mici, cum sunt 
grosimile membrelor, spre exemplu. Un asemanea învățămînt era 
inutil. El nu s-a preocupat de măsurătorile corpului și nici nu le-a 
at o importanţă specială. | 
Celebrul desen proporțional (din Academia din Veneţia) este 
însoţit de un text în care transcrie, fără nici un adaos sau 
comentariu, măsurile lui Vitruvius. El ştia că măsurile închid o 
experiență multiseculară aderînd la tipul de frumesețe pe care 
acestea îl codificau. Importante erau nu măsurile, ci armonia părților 
ca reflex al armoniei universului. Pentru Leonardo, ca şi pentru 
gînditorii Renașterii contemporani cu el, Ficino sau Pico della 


Mirandola, omul era un microcosmos, imaginea redusă a 


macrocosmosului. Mai mult, el era centrul universului și 


încoronarea creaţiei divine. 

Perfectiunea universului avea ca simbol sfera, cercul, iar omul, 
universul mic, se înscrie în cerc şi centrul său este ombilicul, locul 
Vitruvius însuşi gîndea în acest 


transmiterii şi continuității vieții. | Și 
| omul înscris în pătrat și in 


fel și imaginase, în două figuri separate, garst 
eonardo a unit cele două figuri într-o 


cerc. In mod ingenios, L 
în plus, omul este desenat cu 


i Í , "i? re 
singură "imagine emblemă" în care, 


rigoarea anatomistului. A 
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O riglă împărțitoare, care trece neobservată, așezată dedesubtul 
laturii inferioare a pătratului, figurează fără nici un comentariu 
sistemul de împărţire al lui Alberti. 

In mod curios, artiștii moderni au văzut problema proporţiilor 
legată de pedagogia,desenului, deși nici un artist nu a dat importanță 
prea mare canoanelor şi împărțirilor elementare ale corpului în 
diversele sisteme. 

In teoria artei și în estetică, sistemele de proporții au fost 
considerate ca închizînd adevăruri obiective și tratate cu grija 
deosebită a oamenilor de ştiinţă. Astfel, sculptorul Schadow (1834), 
vizînd învățămîntul, în monumentala sa operă asupra proporțiilor și 
amintind de meticulozitatea lui Dürer, aplică, în loc de rigla lui 
Alberti, un sistem de măsurători modern și rațional, bazat pe 
unitatea “"Zoll"-ului. 

j Ch. P. Bellay, la începutul secolului nostru, în lucrarea 
destinată tot învățămîntului, trece în revistă, fără nici un comentariu, 
toate sistemele de proporţii cunoscute pînă atunci (din surse literare 
sau din publicaţii), insistînd asupra sistemului lui Jean Cousin 
(1758), pictor şi sculptor din secolul al XVI-lea, denumit 
"Michelangelo francez". Bellay afirmă, în concluzie, că "există 
analogie între formulele de apreciere, calculele, variind în procedee, 
ajung aproape toate la acelaşi rezultat tehnic. Există un singur scop 
care a fost urmărit în toate epocile, acela de a reproduce corpul 
uman în cea mai mare frumusețe și perfecțiune a lui, căutînd a fixa 
regulile cu ajutorul cărora să se ajungă la aceste rezultate, prin 
„studiul și practica din domeniul artelor-frumoase”. 

A Singurul comentariu asupra semnificației estetico-istorice a 
i „ sistemelor de proporţii este cel al istoricului de artă Panofsky 
-(1955- -1969), Acesta găseşte (fără a ține seama că toate sistemele 


exprima, în fond, acelaşi lucru) că deosebirile sistemelor de 
le-au dat 


proporţii provin din diferenţele stilurilor artistice care 
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naștere. In mod arbitrar, Panofsky leagă deosebirile modalităților de 


iau a corpului de concepții artistice diferite, făcînd ca acestea 
să fie "emanatie a stilurilor". 

Pon de la această teză, el arată astfel că sistemul egiptean 
"carelajul” este un sistem pur constructiv, în care antropometria 
obiectivă și măsurile artistice tehnice coincid. Canonul egiptean era 

„utilizat de "scribii de contururi” pentru a multiplica opera unui 
maestru creator. 

Grecii au avut o altă concepție. Ei vizau captarea frumuseţii și 
prescrierea ei sub formă de normă, canonul grec - avînd ca tip 
"Doryforul' - despre care Plinius a scris că este o emanție a gîndirii 
platoniciene, a unei armonii numerice; aceasta dirijează, deopotrivă, 

universul și formele omului. Sistemul compară părţile între ele și cu 
tregul, descifrînd astfel o armonie criptică, imanentă. 
Sistemul este numit "organic", spre deosebire de cel egiptean 
ocotit "constructiv mecanic”, deoarece în canonul grec sunt 
comparate segmente, unități anatomice, cu întregul organic. 
Deosebirea, mai subtilă însă faţă de cel egiptean, constă în faptul că 
la greci antropometria nu se mai aplică întocmai măsurilor artistice. 
Se ştie că grecii adaptau cu suplete canonul, nu numai vîrstelor, dar 
și racursiurilor aduse de mișcările corpurilor, precum şi de 
amplasamentul statuii în spațiu. 
Aceste modificări, făcute "din ochi”, au fost denumite de 


Vitruvius "mode naturae". El cunoștea bine sistemele grecești ale lui 


Polyelet şi Lysip pe care le-a numit "aritmetice" (bazate pe 


lor întregi și fracţionare), precum 
or, bazate pe "numere 


măsurătoarea cu utilizarea numere 
şi speculaţiile mai subtile asupra proporții! 
"sisteme pe care le-a definit 


incomensurabile”, Tie 4 
funcţie de raporturile numite în Renaștere "secțiunea de aur” și 


“geometrice” în 


"divina proporție”. 
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Pentru Vitruvius, problema proporţiilor nu a fost o simpla 
problemă de tehnică a construcției corpului, ci un motiv de 
speculație filozofică, de care corpul uman, universul şi însăşi 
arhitectura ascultă de aceleași legi armonice, El este primul care a 
legiferat măsura umană în arhitectură, construind templul după 
proporțiile corpului şi comparînd cu stilurile doric și ionic cu corpul 
masculin şi feminin. 

In arta medievală se renunță la determinarea proporţiilor 
obiective (pe calea antropometrică) şi, organizindu-se pictura în 
suprafață planară, se recurge schematic numai la procedeul 
constructiv, tehnic. 

Teoria bizantină a proporțiilor are ca punct de plecare 
articulația organică, însă se aplică sistemul modular, exprimînd 
dimensiunile în lungimi de "cap sau de față". In Manualul pictorilor 
de la Muntele Atos (Das Handbuch der Malerei vom Berge Athos, 
Godehard Schafer Verlag), se atribuie, spre exemplu, feței o unitate, 
trei unități, torsului, două unități, părţii inferioare a gambei, două 
unităţi, de asemenea, celei superioare, o treime (o lungime de nas), 
părţii superioare a capului, înățimii piciorului şi gîtului, o unitate și 
o treime, lărgimii jumătății pieptului, o unitate lungimilor, interne 
ale antebraţului și brațului, o unitate mîinii etc. 

Acest canon bizantin cu "nouă lungimi de față" este reluată în 
Trecento de Cennino Cenini, iar, prin tratatul acestuia, pătrund în 
teoria artei din epocile următoare, pînă în secolele XVII şi XVIII. 

sef Este remarcabil că acest canon - contrar opiniei lui Panofsky - 
te dentic cu cel al lui Vitruvius, care se poate citi, fie ca sistem 


racţiilor comune ale întregului, fie ca sistem modular (capul, 
e exemplul poate fi socotit a opta parte a corpului sau este 
considerat ca avînd 8 capete, cum gîndim în mod obişnuit raporturile 
prin modificarea unei unităţi), 
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Este probabil că ificați i 
p semnificația cosmologică cu care a încărcat 
acest canon în Renaștere provenea din scrierile Fraților purității 


confrerie arabă din secolele IX și X, în care anticipîndu-se 
3 - 


bizantinul, erau exprimate dimensiunile corpului cu ajutorului unui 
modul. 

Acest canon făcea parte dintr-o cosmologie armonică în care 
totul era unificat cu ajutorul corespondențelor numerice și muzicale. 
El nu reprezenta un sistem artiste constructiv, cum era, bunăoară, 
cel al lui Villard, de Honnecourt Albumul de schite din secolul al 
XIII-lea, care oferea în același timp, proporţiile și schema 
constructivă a unei figuri. 

Este evident că sistemele Renașterii, "Exempeda” lui Alberti şi 
desenul lui Leonardo poartă semnificaţiile celor două izvoare: cea 
estetică normativă, de proveniență greacă, și cea cosmogonică, de 
provenienţă arabă, medievală. 

Sfirşitul speculațiilor asupra proporțiilor corpului este văzut de 
către Panofsky în părăsirea unei concepții obiective a artei și în 
invazia subiectivismului în interpretarea naturii. Această atitudine 
este pregătită încă de la sfîrșitul Renașterii și are originea în - 
barochismul lui Michelangelo. 

Stilurile subiective picturale după Wo/fflin, reprezentate în 
special de pictura olandeză din secolul al XVII-lea, apoi, de 
Impresionism, în secolul al XIX-lea, ca şi Manierismul și Barocul 
secolelor XVI şi XVII, care au alungit, ondulat şi torsionat figura 
umană, nu puteau să se mai ocupe de studiul şi teoria proporţiilor. 

Interesantul studiu a lui Panofsky se termină cu îndemnul lui 


Goethe (Scrisoare către J, H. Meyer, 1191), făcut într-o concepție 


uline 
esențial clasică a artei; "a elabora un canon al proporțiilor masc 


şi feminine, a se interoga asupra variațiilor în care se înrădăcinează 


diversele caractere, a examina mai îndeaproape structura anatomici 


semnificînd frumusețea aam 


şi a se căuta forme frumoase, 
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Este evident că îndemnul lui Goethe este cel al Clasicismului 
timpului său, precum şi al tuturor clasicismelor și că problema 
proporțiilor nu a apus cu orientarea lui Michelangelo către "atti e 
gesti”, nici cu studiul racursiului figurilor plutitoare sau plonjante 
ale lui Tintoretto sau Correggio, care a înlocuit, la un moment dat, 
studiul clasic al proporţiilor. 

Considerînd semnificația socială a Clasicismului, întîlnim 
legătura lui cu spiritul aristocratic, conservator şi normativ, cu 
Imperialismul centralizator şi cu Feudalismul despotic. Canonul 
proporţiilor corpului este astfel un simbol arhitectonic al lumii 
feudale, cum a considerat cu multă pertinenţă Hausensteia (1916). 
Prototipul său este acel faimos canon egiptean, în baza căruia 
legendarii artisti greci Telekles și Theodoros, lucrînd unul în Samos 
şi altul în Efes, cîte o jumătate a statuiei "Apollo", le-au putut pune 
de acord cu cea mai mare ușurință. Desigur, statuia avea stilul 
egiptean, frontal, măsurabil în cele patru planuri ale corpului 
geometric din care se născuse, 

Este de asemenea evident că, atunci cînd sub influența 
spiritului liberal al Greciei lui Pericles şi chiar ceva mai înainte, 
corpul uman nu mai era zeificat, ci a devenit "măsura lucrurilor”, 
canonul "Doryforului" lui Polyclet și-a pierdut rigiditatea și, odată 
cu mişcarea de balans a bazinului, el nu mai putea fi construit decît 
după impresie "din ochi”. 

Acest canon este o creție a geniului ştiinţific analitic cu 


jags 


sistemul său, a măsurilor medii. El părăsește - sub influența 


itului filosofiei lui Protagoras și a sofiştilor - aristocratica 


n epenire şi conservativa "Zdutes" a nobilului tip, gracil şi hieratic, 
locuind- -0 cu democratica înfăţişare a "Doryforului". 
Eternitatea, vizată de imperiile sclavagiste orientale, cedase 


locul relativității şi  individualismului, Clasicismul feudalist 


 evoluase spre Clasicismul democratic al secolelor V şi IV, iar. 
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această estetică a " mediei” avea să e 
e etică a “mediei” avea să evolueze către haosul fără regula 
[=] 


al naturalismului elenistic. 


Canonul corpului nu este decît unul singur, cu multiple soluții 
tehnice, legate mai mult sau mai puțin de stilurile artistice. Acest 
canon este dependent de aspectul cel mai general al corpului, 
închipuit nemişcat pentru eternitate, simbolizată prin geometria 
constructoare şi armonizatoare. 

Canonul simbol are, bineînţeles, legături cu realitatea pe care o 
generalizează şi a devenit, cu timpul, un obiect de studiu al 
învățămîntului artistic, deşi simţul proporţiilor artistului s-a deucat 
întotdeauna și s-a desăvîrșit prin studiul corpului și nu prin studiul 
canonului, oricare ar fi forma sa. Canonul este practic inaplicabil 


modelului de atelier, așezat la înălțime pe un podium și mișcat 


„tocmai pentru a rupe simetria sa monotonă, singura care dă siguranță 


ăsurilor. 
Antropologia modernă nu a adus nimic în plus în studiul 
proporţiilor artistice. Cînd Paul Richer (1893) a elaborat canonul 
său anatomo-artistic după datele antropologului 7 opinard, nu a 
cîştigat nimic prin precizia măsurătorilor şi a datelor statistice căci, 
întorcîndu-se la metoda artistică a diviziunii prin înălțimi de cap, | 
regăsea vechea concepţie și formă a proporțiilor canonice. 
Tot cîştigul antropologiei în studiul proporțiilor din capitolul 
morfologiei umane s-ar putea rezuma în însemnarea lui Ingres: 


"Mărimea torsului bărbaţilor, mari sau mici, variază puțin. De 


asemenea, un tors mare în raport cu lungimea picioarelor este 


specifică oamenilor scunzi, deci mărimea raportată la lungimea 


că mărimea generală a individului”. 


picioarelor a torsului indi 
țiilor pe studiul variantelor 


Dürer care a centrat tratatul propor 


corporale, nu â cunoscut această regulă. 
Absența unor multiple perspective asupra problemei 


proporţiilor a făcut ca aceasta să fie înțeleasă unilateral. Proporţiile, 
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atit aritmetice cît şi geometrice, îşi au originea în natură cu a arătat 
şi cercetătorul Matilda Chyka. Natura este aceea care inspiră artistul 
ŞI care-i desăvîrșeşte simțul înnăscut al proporţiilor. 

Părerea lui Diirer, exprimată în finalul tratatului său, că 
proporțiile și dimensiunile nu au valoare decît în mîna celor ce știu 
să deseneze sau să proiecteze, a precedat afirmaţia lui Le Corbusier, 
după care modulorul nu este eficace decît în mîna oamenilor 
talentaţi, tradusă ulterior prin aprecierea lui Einstein că modulorul 
este o gamă de proporţii care face răul să fie dificil şi binele - uşor, 
respectiv prin moţiunea arhitecţilor londonezi, după care sistemele 
de proporții sunt uşor reproduse de desenatorii buni şi destul de greu 
de desenatorii slabi (netalentați). 

O  reconsiderare a studiului proporțiilor prin prisma 
cunoştinţelor actuale arată legătura canonului cu un unic stil artistic: 
stilul canonic al artei societăţilor feudale și al artelor Clasicismului. 
Ea reactualizează concluziile cercetărilor lui Dürer, adevăratul 
creator al premiselor gîndirii moderne a problemei proporțiilor care, 
prin disocierea conceptului de formă de acel număr, a considerat 
armonia, echilibrul și balanţa părților şi întregului, constantă în 


natură, drept adevăratul cîştig al studiului proporțiilor. 
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2.4. Istoricul anatomiei artistice ca știință. 


Evoluția canonului în arta plastică 


Artistul plastic (pictorul) apelează la măsurători care presupun 
următoarele puncte de reper: vertex, gnațion, opistocranion, glabela, 
bosele parietale (eurion), furculiță sternală, acromioanele, simfiza 
pubiană, punctele iliocristale (creasta iliacă), spina  iliacă 
anterosuperioară, rotula, maleolele (internă şi externă), virful 
piciorului, epitrohleea, olecranul, apofizele stiloide, articulaţii 
metacarpofalangiene, vîrful degetului medius, care în poziţie 
anatomică cade la jumătatea coapsei. Aceste puncte de reper şi 
măsurătorile determinate de acestea au fost folosite în stabilirea 

proporțiilor la început mai mult empiric, iar după înfiriparea 
anatomiei artistice ca știință în mod exact. 

Cu ajutorul studiului proporțiilor, stabilim un canon (regulă de 
proporție fixată într-o statuie, pictură sau desen). Ca să stabilim un 
sistem de proporţie (canon) este nevoie de o unitate de măsură care 
se numește modul. In cursul epocilor istorice artiştii au avut 
preocupări multe şi diverse în stabilirea unui sistem de proporţii. Un 
canon odată stabilit, nu are rostul și nici scopul de a fi copiat, imitat 
de toţi artiştii ci serveşte drept călăuză de principiu în construcția 
corpului bărbătesc sau femeiesc. Deci este un model care 
sintetizează, concretizează învățămintele unui artist sau unei epoci 
în legătură cu proporțiile corpului omenesc (natura este foarte 
diversificată ca tipuri de oameni). 


Preocupări pentru stabilirea proporţiilor au avut artiştii 
aseră mai mult decît celelalte epoci un 


stravechi ai Egiptului, care fix 
prototip de proporţii, cu ajutoru 
capodopere (sculptura egipteană 


geometrizată, valoroasă). Aşa au creat 
Modulul canonului egiptean este a 19 parte 


| cărora au creat nemuritoarele lor 
este cea mai arhitecturizată, 


statuia lui Kefren, scribul, 


portretul lui Nefertiti. 


din înălțimea corpului. Una din diviziuni trece la nivelul 


articulaţiilor metacarpofalangiene iar una la vîrful degetului mediug. 
Acest modul (mărimea mediusului) se cuprinde de 19 ori în 
înălțimea corpului. 

Vechii greci moștenesc concepţia sculpturii egiptene (Apollo 
arhaici și Kore); ei fac tranziţie între Egipt și arta greacă. Recurg la 
o statuarie în mișcare - abandonează legea frontalității, solemnitatea 
egipteană; axa bazinului devine oblică, axa umerilor invers oblică 
sau orizontală şi figura rotită. 

Polyclet prezintă Doriforul (purtătorul de lance) - primul canon 
grecesc care ia ca unitate de măsură lățimea palmei la nivel 
articulației metacarpofalangiene, care se apropie de modului 
egiptean. De remarcat că statuia lui Polyclet ca viziune întreagă 
prezintă un tip bărbătesc de statură medie, monumental, foarte 
geometrizat. 

Lysip - preocupat de studiul corpului omenesc, construieşte 
canonul reprezentînd un atlet (Apoxiomene) care după exerciţiile de 
gimnastică își curăţă mîinile de unsoare cu sigiliul. De subliniat că 
Lysip prezintă un nou tip de om faţă de Polyclet, mai înalt, mai 
monumental, cu capul mai mic în raport cu corpul, cu denivelări mai 
atenuate și cu geometrizări mai puţin accentuate. Canonul său este 
baza de la care vor porni în cursul secolelor aproape toți artiştii şi 
anatomiștii preocupaţi de studiul proporţiilor. Lysip are are ideea de 
a lua ca unitate de măsură capul, constatînd un adevăr esenţial - 
mărimea capului nu se modifică ci rămîne cam la 23 cm şi că se 
EDo/riveste de minune în înălțimea totală a corpului și în marile 
_ fragmente ale lui. Constată și stabileşte în acest canon că mărimea 


„capului luată de la vertex la gnațiom (trunchi) de la creştet la 
simfiza pubiană se cuprinde de 4 ori la un om normal (torsul 


“propriu-zis - 3 capete), de la simfiză la sol alte 4 capete. 


Concluzii: 


sH 


„jumătatea corpului este la simfiza pubiană 

- membrele inferioare măsoară 4 capete 

- membrele superioare măsoară 3 capete 

- diametrul 

- umerilor 2 capete 

- bazinului 1,5 capete la bărbat și 2 capete la femeie 
Canon cheie Lysip - punct de plecare în studiul proporţiilor corpului 
la cei mai mari artiști. 

Vitruvius, arhitect latin, vede în corpul omenesc o arhitectură. 
Rămîne celebru în cartea lui "De arhitectura”. Stabileşte că 
anvergura (membrelor superioare întinse orizontal) este egală cu 
talia - măsoară 8 capete (3 capete membrul superior drept şi 3 capete 
membrul superior stîng + 2 capete diametrul umerilor). Această 
figură înscrisă în pătrat se numește pătratul celor vechi. Ducînd 
diagonalele pătratului şi îndepărtînd membrele inferioare ca să 
formeze un triunghi echilateral, stabilește corpul omenesc la simfiza 
pubiană. Își însoţeşte aceste observații fundamentale de o serie de 
alte învățăminte și măsurători. 

În spiritul Renașterii se ivește o preocupare foarte intensă 
pentru studiul anatomiei corpului omenesc. Se foloseşte o nouă 
metodă - cea a disecţiilor pe care le practică marii artişti: Leonardo, 
Michelangelo, Rafael. Ideea lui Vitruvius, continuată pînă la Lysip 
este preluată în Renaștere. Leonardo şi istoriografia preiau 
învățămintele stabilite de Lysip - mărimea de la olecran la 
articulațiile metacarpofalangiene eè egală cu mărimea de la acromion 


la cot (Egalitatea lui Leonardo da Vinci). 
Leonardo e renumit ca părintele anatomiei artistice; i 

i implicit pe Lysip. Realizează şi el un tip 

adică prezintă o siluetă de bărbat cu 


ia ca punct 


de plecare pe Vitruvius $ 
de proporţii (Lysip - Vitruvius), 
membrele inferioare lipite unul 
într-un pătrat, avînd jumătatea cor 


de altul, cu mîinile întinse, înscris 
pului pe simfiză. Are ideea de 


desena silueta (aceeaşi) cu mîinile ridicate pînă la în4lţimea corpului 


şi cu membrele inferioare îndepărtate pînă la forma unui triunghi 
echilateral, Dublează această idee a lui Vitruvius înscriind o a doua 
siluetă într-un cerc cu centrul în ombilic și constată câ acest cere 
circumscrie virful degetului medius și tălpile siluetei. În rest 
Leonardo admite măsurătorile lui Vitruvius: 

- anvergura egală cu înălțimea corpului; 

- jumătatea corpului pe simfiză; 

- capul se cuprinde: 

* de opt ori în înălţime 

* de patru ori în membrul inferior 
* de trei ori în membrul superior 
* de patru ori în trunchi+cap; 

- mărimea mîinii egală cu mărimea feții; 

- mărimea mîinii se cuprinde de zece ori în înălțimea taliei. 

Canonul lui Leonardo da Vinci este canonul Renașterii (folosit 
de Michelangelo, Corregio, Veronese). Este folosit în practica de 
atelier. 

În sec. XVI Albrecht Dürer (pictor, gravor german) elaborează 
tratate referitoare la studiul proporțiilor corpului omenesc, în urma a 
foarte multe măsurători. El este întemeitorul metodei antropologice, 
urmat de Picre Compère (pictor olandeză, sec. XVIII). Dürer reduce 
formele capului la figuri rotunde (cercul în special), iar canonul său 

"măsoară 8-9 capete. 

Urmează alte preocupări manifestate în două direcții: prima 
constind în alungirea corpului și înmulțirea numărului de moduli, iar 
"doua tinzînd să redea proporția tipului cel mai răspîndit în natură. 
În secolul XVIII apar alți artişti, ca de exemplu, Jean Cousin 
“cu preocupări de anatomie artistică, adoptînd canonul preferat de 
“majoritatea. artiştilor (de 8 capete) cu distribuirea modulului ca în 


canonul Renaşterii (trunchi - 3 capete, membrul superior - 3 capete, 


mn ci ii IRI 
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membrul inferior - 4 capete, diametrul umerilor - 2 capete, mărimea 
piciorului = 6 și 1/3 în înălțimea taliei, mârimea miinii egală cu fața 
şi se cuprinde de zece ori în talie, virful degetului medius cade pe 
dactilion egal cu jumătatea coapsei). Jean Cousin are ideea de fixa 
un sistem de proporţii al capului: împarte înălțimea capului printr-o 
orizontală în două jumătăţi - o jumătate superioară şi una inferioară. 
Această orizontală o împarte în 5 părți egale și ea se află pe axa 
ochilor - deci ochii sînt plasați la jumătatea înălțimii capului. 
Împarte această orizontală în 5 părți de la stînga la dreapta: 
- prima diviziune - de la peretele lateral la unghiul exterior 

al ochiului; 
- a doua diviziune - mărimea ochiului drept; 
- a treia diviziune - distanţa dintre ochi; 


- a patra diviziune - mărimea ochiului. stîng; 


- a cincea diviziune - distanţa laterală. 

Jumătatea superioară a capului o împarte în două prin altă 
orizontala ce va limita înalțimea frunţii şi a cupolei craniene de la 
trichion la orizontala vertexului. Jumătatea inferioară a feţei o 
împarte în două prin altă orizontală care cade şi determină mărimea 
nasului (limita inferioară a nasului). Al patrulea etaj - inferior 
(trichion - bărbie) îl împarte în treimea superioară şi două treimi 
inferioare ceea ce demonstreză că axa gurii se află mai sus de 
jumătatea etajului inferior. 

S-a multiplicat impresionant de mult cuprinderea modulului în 
înălţimea corpului și s-a diversificat. În sculptura gotică în multe 
exemplare capul se cuprinde de 9-10 ori în talie, În arta bizantină, 
de înaltă spiritualitate, proporția merge pînă la 15-16 capete în 
înălțimea taliei, Apusul se mentine pe o linie mai realistă, mai 
carnală, În arta romanică o proporționare a figurilor ajunge să 
cuprindă capul de 4-5 ori în înălțimea corpului (ideal artistic ce 


presupune căutarea unei anume libertăţi artistice). 
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Paul Richer (sec. XIX-XX) de mare ținută științifică care 
împreună cu antropologul Tapinard întreprinde un studiu al 
proporțiilor pentru care îi oferă o serie de infinite măsurători. 
Studiază sculptura greco-romană, tipurile corporaledin Europa și 
savanții anatomişti şi artişti anatomiști cu preocupări de studiul 
proporțiilor. Constată, concluzionează că la canonul lui Charles le 
Blanc este gîtul prea lung, că la Polyclet şi Lysip piciorul este prea 
mare, că cei mai mulţi artiști anatomișşti au lucrat cam empiric, că nu 
au respectat punctele de reper. Rrcâer va crea un nou canon care să 
reprezinte tipul de om cel mai răspîndit: omul de statură mijlocie, 
fapt justificat de raritatea tipului de om de opt capete, care nu poate 
fi considerat reprezentativ. În acest fel însă, se ignoră faptul că 
idealul artistic al timpurilor trecute nu a fost redarea omului de 
statură medie. Tipul cel mai des întîlnit este omul de șapte capete şi 
jumătate, astfel încît considerînd modulul de mărimea capului, 
membrele inferioare vor măsura trei capete şi jumătate , iar cele 
superioare trei capete. Pentru: a respecta punctele de reper se 
măsoară de vertex în jos patru capete pînă la baza inferioară a 
trunchiului, apoi măsurătorile se fac de jos în sus. Se obţine astfel 
un trunchi mai lung cu o jumătate de cap decît în cazul canonului de 
opt capete, fapt ce nu mai corespunde idealului artiștilor. Canonul 
lui Richer segmentează jumătatea superioară a corpului în patru: 
capul este prima mărime, de la bărbie pînă sub pectorali a doua 
mărime, pînă la ombilic a treia, a patra pînă sub simfiza pubiană, a 
cincea de la talpa piciorului la jumătatea gambei, a şasea de la 
jumătatea gambei la genunchi, iar a şaptea de la genunchi la 
jumătataea coapsei. Se observă că ultimul modul (opt) măsoară 
distanța de la jumătatea coapsei la punctele iliocristale, 
„su nindu-se parțial cu al patrulea. Pentru membrele inferioare, 


eră coapsa de un cap și jumătate iar gamba de două capete. 


| 
| 
| 
| 
| 


e 
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Acest canon nu a fost îmbrățișat de artiștii plastici pentru că 
aceştia au preferat canonul de opt capete al modelelor Renaşterii 


Anvergura la Paul Richer are opt capete și talia de șapte și jumătate 
iar dactilionul cade mai jos. 


2.4.1. Canonul lui Gottfried - Schadow 


Sculptorul elaborează un canon bazat pe modulul "fusul renan” 
împărțit în tzolli, care la rîndul lor sînt divizați în taile (un tzoll - 
opt părți - 2,6 cm, iar un taile - 3,25 mm). Cu aceste unităţi artistul 
determină proporțiile bărbatului adult, ale femeii și copilului 
aducînd astfel o notă de originalitate în stabilirea canonului. Astfel, 


talia bărbatului este de 5 fuse şi 4 tzolli - 1,73 m, capul este de 23 


cm - se cuprinde de şapte ori şi jumătate și 3 tzolli, piciorul este de 
10 tzolli - 26 cm intră de aproximativ de 6 ori, mîna este de 7 tzolli 
- 16 cm egală cu fața şi intră de zece ori, jumătatea corpului cade 
sub simfiză ca la Jean Cousin. Primul modul este de la vertex la 
mentol, al doilea este de la mentol la mamelon, al treilea este de la 
mamelon la ombilic, al patrulea de ombilic pînă sub simfiză, al 
cincilea de sub simfiză pînă sub jumătatea gambei, iar al şaselea de 
la jumătatea gambei pînă la articulaţia genunchiului. Astfel distanța 
de la sol la genunchi este egală cu cea de la genunchi la ombilic şi 
cu cea de la ombilic la baza nasului. Femeia are talia de 5 fuse şi 
jumătate de tzoll (1,66 m sau 7 capete și jumătate). Statura 
bărbatului și femeii sînt mai înalte și potrivite cu dorinţa artiștilor 
decît statura mijlocie - cea mai des întîlnită. Jumătatea corpului cade 


mai sus ceea ce înseamnă că trunchiul este mai lung, membrele 


superioare sînt mai scurte ca la Paul Richer, iar anvergura este egală 


cu talia. 


[i 
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2.4.2. Canonul lui Schmidt = Fritsch 


Modulul este considerat coloana vertebrală deoarece aceasta 
nu-si schimbă dimensiunile. Coloana reprezintă distanța de la 


punctele subnazale pînă la simfizion (fig. 13). 
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Fig, 14. Secțiunea de aur 


2.5, Proportiile corpului uman în arta bizantină 


Privitor la proporţiile corpului uman în reprezentările plastice 
se poate spune că încă din prima perioadă a culturii bizantine s-a 
conturat un canon specific de reprezentare, care nu moştenise 
aproape nimic de la romani și nici de la grecii antici, în sensul 
figurării şi al compozițiilor. Crezul artei bizantine, adică baza 
teologico-dogmatică a reprezentărilor artistice bizantine, se 
structurează în cadrul primelor două sinoade ecumenice. 

Canonul bizantin al proporțiilor corpului uman era aproape în 
întregime de proveniență orientală, indiană. Nu s-a putut stabili cum 
a ajuns canonul indian în Bizant, dar este cert că în secolul VI d.Hr., 
cînd arta bizantină era în perioada de formare, teoria indiană a 
proporțiilor corpului omenesc era de mult perfect închegată. 

Cotele prescrise de canonul bizantin erau identice cu cele ale 
canonului indian, și anume: unitatea de bază era considerată 
înălțimea feței, după care calota craniană reprezenta 1/3 din aceasi 
unitate (1/3u), gîtul 1/3u, distanța gît-piept lu; piept-ombilic lu; 
ombilic-pubis -lu, coapsa 2u, genunchiul 1/3 u; gamba 2u; laba 
piciorului 1/3u. Se obțineau în total 91/3 unități. 

Inrudirea dintre cele două canoane este frapantă, mai ales în 
procedeul de construire geometrică a capului. Schema indiană care 
împarte capul uman în înălțime şi lăţime în cîte 3 părți egale 
corespunde întocmai schemei bizantine tricirculare, Bizantinii se 
pri 


% 


cepgan să construiască prin metode geometrice nu numai capul 
văzut. din 


faţă ci și din profil sau pe trei sferturi. Specialiştii 
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Invăţăturile erau transmise pe cale orală, de la meșteri la 
ucenici, devenind o zestre secretă. Pentru prima dată astfel de 
indicații privind construirea și redarea în pictura eclesială a corpului 
uman apar într-o erminie bizantină de la Muntele Athos, cunoscută 
astăzi prin "Cartea de pictură" a lui Dionisie din Furna, călugăr la 
Athos. > 

In traducerea în româneşte a acesteia găsim următoarele 
indicaţii privind "măsurile fireşti ale trupurilor”: 

| «Află deci, învăţăcelule, că în chip firesc fiece om este de nouă 
capete, adică nouă măsuri, din talpa piciorului pînăla creștet. Si mai 
întîi fă prima măsură, pe care o vei împărți în trei, și desenează mai 


întîi fruntea, apoi nasul, și în urmă barba; pletele însă zugrăvește-le 


afara măsurii, lungime de un nas, și iarăși împarte în trei partea 
e la barbă pînă la nas, și pe lungimea a două împărţeli fă bărbia, iar 
pe a treia gura; situl însă trebuie să fie cît şi nasul. Măsoară apoi 
trei capete de la bărbie pînă la brîu și alte două pînă la genunchi, iar 
genunchiul singur să măsoare un nas, încă două capete măsoară pînă 
| la călcîi, de aici pînă la talpă ai o lungime de nas, iar de la călcîi la 
unghii un cap întreg, iar de la gît pînă la umăr un cap; şi tot 
asemenea pentru partea cealaltă. Lasă cîte un nas pentru rotunjimea 
umărului, iar braţul, pe parte de dinlăuntru, pînă la cot să fie o 
măsură de un cap şi încă una în jos pînă la încheietura miîinii; mîna 


însă, pînă în vîrful degetelor, o singură măsură. Cît este un ochi, 


aşisderea fi-va și celălalt în linie dreptă și tot la fel se vor depărta 


amândoi de rădăcina nasului. Cînd însă capul se arată dintr-o parte, 
i a măsura cît de doud ori ochiul; cînd 


de la ochi şi pînă la ureche a 
un ochi trebuie să fie; urechea 


însă se arată din faţă, numai cît 


trebuie sa măsoare cît și nasul; la briu de 
aibă cînd trupul este gol: iar cînd este înveşmîntat, un cap şi 


“jumătate, cingătoarea trebuie să şadă la briu, acolo unde ajunge 


patru ori nasul trebuie să 
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cotul". Schema construcţiei chipului după aceste indicaţii este 


caracteristică artei bizantine și postbizantine (vezi fig. 15). 


Fig.15. Schema celor trei cercuri concentrice specifice artei 
bizantine, prezentată în manualul de pictură a lui Dionisie din Furna 


Deşi canonul bizantin nu a primit aproape deloc influente 
occidentale, artele plastice occidentale, chiar şi cele din epoca 
Renaşterii, au primit puternice influențe bizantine în ceea ce 
priveşte proporţiile corpului omenesc. 

In Rusia și în Balcani, în Țările Române, pictura medievală, 
aproape, exclusiv religioasă,' continuă tradiţia bizantină şi nu se 
diferențiază după școli locale decît prin manieră, compozitie, 
“colorit, tehnică de execuţie etc., păstrînd canonul bizantin al 
“proporțiilor corpului uman, 

aa = Teoria bizantină a proporțiilor are ca punct de plecare 
articulaţia organică, însă aplică sistemul modular: fața are 
dimensiunea unei unități, torsul trei, jumaătăţii inferioare a gambei 


două unităţi şi aşa mai departe, Canonul bizantin cu 9 lungimi de 


E rep pro ae pr a al) 


ól 


atl este reluat în Trecento de Cennino Cennini si apoi de Villard de 
Honnecourt (Nig. 16), 


iilor corpului uman după Villard de 


Fig.16. Schema proporții or Cotu 


CAPITOLUL IH 


EXPRESIA OMULUI ÎN ARTA ECLESIALĂ 
3.1, Aspecte generale 


Părerea comună, conform căreia arta expresivă se întemeiază 
pe cunoaşterea şi reprezentarea expresiei umane, a fost susținută 
prima dată în estetică de câtre Hege/, după care arta, pentru a 
exprima sentimentele şi pasiunile, nu dispune decit de mimica şi 
gestica umană. Afirmația izvora dintr-un reziduu naturalist infiltrat 
în gîndirea idealistă a filosofului. Autonomia artei nu fusese încă 
gîndită şi formulată şi Kant însuşi, care arătase caracterul universal 
al aprecierilor estetice, nu a scăpat de unele prejudecăţi istorice, 
cum este, spre exemplu, afirmarea întîietății desenului asupra 
culorii, făcută sub influenţa artei Clasicismului. 

Justificarea artei prin motive intrinseci, considerarea 
frumuseții ca rezultatul organizației formale a operei, iar nu ca un 
reflex al frumuseţii naturale, delimitarea domeniului artei de 
celelalte domenii ale activității spirituale, cum ar fi știința de 
exemplu, au dus la înlăturarea definitivă a criteriilor îndoielnice de 
apreciere a valorii artistice, după exactitatea perspectivei sau 
anatomiei reprezentate, prejudecată care se credea îndreptățită prin 
aAa: savanți ai Renaşterii, 
iaf: şi sufletul omului în întregime sunt prezente în artă, dar 
zarea expresivi a acestui conţinut, expresia artistică, nu se 
dă cu figuraţia expresiei umane. Această confuzie de planuri 
vut, în estetică, și o contraparte, nu mai puțin eronată. 
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Asttel, formele inventate și impuse arbitrar aatutii, ca: în 
ge artistice sau excluderea vieții din artă în curentele 
formaliste moderne ale artei pentru artă, au dus la o diminuare a 
valorii umane a artei şi la o îngustare a influenței ei, tot atît de 
dezastruoasă ca şi absolutizarea valorilor extraestetice din arta de 
conținut. 

Cu aceste precizări, se poate afirma cu tărie că arta tuturor 
timpurilor a gravitat în jurul reprezentării omului. Corpul uman şi 
activitatea expresivă au fost mijlocul principal de comunicare a 
sentimentelor şi concepţiei despre univers a artistului şi au alcătuit 
vocabularul cel mai vast și mai nuanțat al limbajului plastic. 

Este evident că plafonul Capelei Sixtine închide o experiență 
umană mai bogată decît "motivele" lui Cézanne și chiar experiența 
artistică a celor doi creatori nu poate fi pusă pe același plan. Faptul 
“însă că ambele opere, izbutite artistic, intră în aceeași sferă a artei, 
nu decide valoarea lor umană, socotită egală de mistificările artei 
pentru artă. 

Arta visată de Flaubert, care să se susţină prin pură organizare 
formală, ca pămîntul în văzduh, și speculațiile artei abstracte 
nonfigurative sunt, deopotrivă, o consecință a extremei specializări 
într-un domeniu de activitate siprituală în lumea modernă. 

Antropomorfismul nu este numai forma de exprimare a artei 
Antichității Clasice, ci reprezintă una din valorile funciare ale artei 
de pretutindeni și de totdeauna, O cercetare a expresiei omului în 


artă este revelatoare asupra inserării artei în cultura şi civilizația 


popoarelor, asupra profunzimilor sufleteşti ale artistului şi asupra 


i ibilităţii și irii î eral, 
universului sensibilităţii Și gîndirii umane, în gen al a 
Trebuie precizat că expresia omului nu se limitează numai ia 


mimică şi gesturi, Forma corpului 
ile lui sunt tot atît de ex 


însăşi este expresivă, iar 


atitudinile şi mișcăr presive ca şi aparatul 


expresiv specializat. 


EEE 
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3.2. Elemente expresive utilizate de către marii artiști 


Concentrarea atenţiei asupra figurii umane a fost una dintre 
virtuțile romanilor, care la un moment dat, în teatru, au renunţat la 
masca moştenită de la mimul grec, cu exprimarea lui-exclusivă prin 
pantomimă. 

Observaţia istoricului de artă J. Lange (1943), că grecii. au 
însufiețit corpul înainte de a mima figura (spre deosebire de gotici care 
au concentrat expresia la figură) nu este lipsită de temei. 

"Surisul arhaic", mai precis "surisul egine" nu este o descoperire a 
grecilor. Nefertiti a zîmbit eternității cu zeci de secole înainte. Această 
"expresie atitudine" în arhaismul grec, neacordată cu restul expresiei 
feței, nu reprezintă încă decît o infimă parte din aparatul expresiv, în 
special motor, al corpului uman. Remarcabil este faptul că ochiul, 
această fereastră a sufletului, chiar atunci cînd a fost încastrat "realist 
la figură, cala "Scribu/' egiptean sau la conducătorul aurigei, a privit în 
gol. Relaţiile interumane s-au produs fără încrucișarea privirilor, în 
statuara greacă, descoperitoarea principiului dramatismului plastic. 
Ochiul din profil, care se arată fără să privească, a fost aproape exclus 
din vasta operă a decoraţiei ceramice greceşti, care a preferat ochiul 
văzut din faţă. Tradiţii milenare, egiptene şi cretane, impuseseră © 
formulă de frumuseţe, nu fără legătură cu arta machiajului feminin. 

Expresia apare, în statuara greacă, în a doua perioadă a 
Clasicismului la Scopas, decoratorul templelor din Tega şi Halicarnas. 
După descoperirea sufletului în "realismul sentimental" al artei sale, 
expresia sentimentelor ajunge în Elenism la dezordinea şi intensitatea 
expresivă, numită după decorația "A/tarul din Pergamon", "patosul 
pergamiam”, Pateticul şi dramaticul, care cunosc paroxismul în 
"Laocoon", aveau în Elenism o contraparte în grațiosul şi idilicul 
virstelor mijlocii și mici, reprezentate în plastică pentru prima oară. 

Paralel, își face loc în portretistică fizionomia individualizată, 


figura expresivă și, în plastica mică, mai ales, portretul şarjat şi 
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caricatura. Aceasta din urmă nu a fost concepută în Antichitate decit 
sub aspectul static al modificărilor proporționale ale feței, 
| In timp ce grecii vorbeau prin formele şi mişcările corpului, 

animînd chiar şi draperia "apafomizată”, mesopotamienii au 
reprezentat, cu o savantă acuitate a observaţiei, expresia animalelor 
creînd "Leoaica săgetată” care emite omenescul strigât de durere, 
tîrîndu-și trenul posterior paralizat. Regele vînător, cu atitudinea ş 
igesturile ritual reglate, săgetează impasibil bestia feroce, încolţită 
de cîinii agili. 

Ca şi figura faraonilor, figura cruzilor suverani mesopotamieni 
a rămas ermetică, ascunzîndu-și misterul sufletesc pentru veșnicie. 

Masca funerară etruscă este fără îndoială izvorul însuflețirii 
figurii în plastică. Statuile funerare în teracotă pictată au întîmpinat, 
ccu zîmbetul lor binevoitor, pe primii descoperitori, în timp ce 
defuncta Velia îşi arată eterna tristețe în mormîntul său tarquinez. 

Pompeienii, moştenitorii tradiţiei etrusce, au intensificat iluzia 
vieții pînă la acea superbă reuşită din “Bustul Bancherului pompeian 
Lucius  Caecillus Jucundus" care intră astăzi în repertoriul 
cunoştinţelor noastre familiare, ca şi capetele romane republicane şi, 
apoi, cele ale împăraţilor romani, care nu au ținut deloc să fie flatați 
de către artist. 


Din arta bizantină, conștiința noastră a fixat imaginile primei 


epoci de aur, mai ales cele din Ravenna: “ portretele Împăratului 


„alta - n si i ita imperială, scrutind 
Justinian și Teodorei" şi ale celor din suita impe > 


eternitatea cu ochii larg deschişi. Imaginile lor, 
sfinților, erau doar semne vizibile ale unei realități tratiogdontale: 
în timpul Comnenilor, maeştrii decoratori al 
au inaugurat dramatismul 


ca şi cele ale 


Mai tîrziu, 
Bisericii San Pantelimon din Nerezi 


i i J ia îi este 
scenelor liturgice, iar în arta din Imperiul Paleologilor, căreia n es 


prima noastră pictură bisericească, i-au adus, odată cu 


tributară şi 


i CC <<< 
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descriptivul pitoresc,  anecdoticul și  sentimentalul relațiilor 
personajelor divine, umanizate. 

"Maica Domnului din Vladimir” a icoanei moscovite a devenit 
prototipul afecțiunii materne și filiale; Teofan Grecul aducea în 
iconografie tradiţia cretană a eleganței grecești, în timop ce rivalul 
său, Manuel Panselinos, transmitea Rusiei pravoslavnice cultul 
expresionist de origine orientală. 

Orientul dăduse artei apusene romanice, nu numai bestiarul 
fantastic ieșit din rezervorul mesopotamian, dar şi expresionismul 
asiatic, care a influențat decoraţiile timpanelor și portalelor 
Catedralelor din Mossaic, Autun sau Vezelay. 

Goticul înglobase şi el în arhitectură, ca şi romanicul, corpul 
uman în statuile coloană de la Chartres dar, nu mult mai tîrziu, în 
reliefurile "Portalului Mariei din Senlis" descătușase corpurile 
divine, animîndu-le cu expresia emoțiilor umane. " Buna-Vestire” de 
la Reims, "L'Ange au sourire", "La Vierge Dorée" din Amiens, "Uta 
şi Eckehard' din Naumburg, nenumăratele "Pietâ" și “Schöne 
Marien", din lemn pictat, aduceau în artă o vastă galerie a expresiei 
umane. | 

Cu Veit Stoss ("Altarul din MarienKirche", Cracovia) şi apoi 
cu Claus Sluter ("Puţul lui Moise", Dijon), arta medievală a sărit 
etapele Renașterii, atingînd expresionismul barocului. 

In Italia "7rescento"-ului, sub influența creştinismului 


franciscan, religia iubirii și a milei, Giotto, liberînd pictura de 


fondurile de aur, traduce sentimentalismul religiei Sfîntului Francisc 
în valorile plastice sentimentale ale decoraţiilor din Assisi și 
Padova. 


a 


„ Inaintea sa, Cimabué dăduse în "Santa Magdalena" masca wnei 
unse suferințe, amintind de figurile lui Modigliani. 
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In arta  florentină, Masaccio, un secol înaintea lui 


Michelangelo, înfățișează tragedia păcatului originar în frescele din 
Basilica delle Carmine. 

După Ucello, care a pictat bătălii pentru gloria perspectivei şi 
Benozzo Gozzoli, pe care l-a interesat mai mult luxul personajelor 
din cortegiul fastuos, Verrocchio stîrnește interesul elevului său, 
Leonardo, pentru pasiunile sufletului pe care acesta a năzuit să le 
construiască savant, cu precizia unui inginer. Pentru prima dată în 
pictura religioasă, " Cina" apare ca o dramă omenească în biserica 
Santa Maria din Milano. Leonardo da Vinci sfătuia pictorul să 
observe limbajul nuanţat și bogat al surdo-muţilor, în timp ce el 
anima figurile sale androgine cu “misteriosul surîs leonardesc”. 
Odată cu expresia, figura umană pierde însă ceva din prestigiul şi 
noblețea figurilor din Arezzo ale lui Piero della Francesca. 

-Michelangelo a fost acela care a făcut din expresie mobilul 

principal al artei. Nu mai este vorba de dezordinea expresivă a 
Elenismului, ci de drama unei umanități suprumane, supusă 
tragicului destin al existenței, între nașterea lui Adam şi prăbuşirea 
damnaţilor din "Judecata" din Capela Sixtină. "L'idea della morte" 
l-a urmărit de-a lungul întregii opere, iar destinul implacabil a fost 
personificat în " Sclavul înlănțuit” . 


In pictura italiană, observaţia şi reprezentarea cu minuţiozitate 


i ic, î i | an" al lui 
a expresiei şi realismul nordic, în "Fecioara și San loan 


Mantegna, sunt 9 excepţie. Italienii au fost artiştii care au 
? 


descoperit legătura mişcărilor şi gesturilor geometria şı ritmul. 


f totipul mişcărilor 
Rafael, care în "Disputa sacramentului" a creat prototip 


i ivirile indiferente ale 
expresive servind raţiuni picturale, concepe privirile indifer 


igli i “elor din lucrarea sa "La 
lui "Balthazar Castiglioni" Și ale personaj 


Fornarine". Omul său divinizat se situ 
eneralului şi al frumuseţii ideale cîntat de a sa 


presia particulară, după cum armonia și 


ează în afara slăbiciunilor 


omeneşti. Regnul g 


“certa Idea" exclude ex 


i 
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frumusețea corporală nu aşteaptă decit ritmul pentru A putea fi 
realizate în deplina lor perfecțiune. 

În acelaşi sens, J. Guenne (1944) a remarcat câ nudurile fuj 
Tizian sunt tot atîtea teme simfonice, că "Omul cu månuga' nu n 
contemplat decît splendorile garderobei sale, că "/mpâratu/ Carol 
Quintul" este un personaj bine îmbrăcat, iar privirile savanților, 
luptatorilor sau senatorilor, portretizate, sunt asemânâtoare, Omul 
său nu priveşte nici în sine, nici la spectator, ca şi personnhele 
"Banchetelor' lui Veronese, care judecă omul după noblețea 
atitudinilor. 

Arta italiană a cunoscut dezechilibrul expresiv în arta teatrală 

a barocului. Premergătorul Correggio, cu expresia pasională şi 
figurile "plutitoare", anunță arta lui Bernini, care "a fnsuflepit' 
marmura în "Exfazul Sfintei Tereza". 
l In Manierism, expresia căutată a devenit afectată, ciudată, 
Omul şi-a pierdut liniștea, staționînd "serpentinat' sau aşezîndu-se 
“in contra posto“. Parmigianino a inaugurat bizareria expresiei cu 
celebrul "Autoportret", în care mîna iese din cadru către spectator. 
Pontormo, Beccafumi, Niccolo dell'Abbate l-au urmat, decoperind 
domeniul straniului şi al fantasticului. 

Spre deosebire de italieni, flamanzii s-au ridicat rar la 
generalizarea înfățișării. Asemănarea personajelor este obținută de 
Van Eyck printr-o minuțioasă acumulare a detaliilor, fie că este 
vorba de "Soții Arnolfin?', fie că este vorba de "Donatorul 
îngenunchiat”. Van der Paele, cel ce se roagă cu ardoare, întrecînd 
în dimensiuni Madonna, ca și îngerii din "AJtarul mielului mistic” 
au ceva din caracterele fizionomice ale concetăţenilor artistului care 


trăiesc în mediul lor, în casa confortabila și în grădina burghezului 
din Brügge. 


„Numai Roger van der Weyden a depășit îngustul egoism 
burghez, flamand, imaginînd dramatica scenă a "Coboririi de pe 
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cruce". ine GK Băi 

Dezordinea expresivă stînjenește ordinea compoziţională 

drama in i d ală, 
a umană dominînd la el, ca și la germani, în genere, drama 

i ) 

picturală. 


La Hugo van der Goes, un simţ precis al naturalului 
umanizează scenele divine. Astfel, păstorii din "Adorația magilor 
sunt animați de o simplitate țărănească a gesturilor și de o naturalete 
a expresiei, complet opuse teatrului divin italian. 

Portretul flamand contrastează și el cu cel italian, în care poza 
şi ținuta personajului voalează viața lui interioară. Italienii 
s-au oprit asupra oamenilor excepționali sau i-au investit cu această 
calitate., în timp ce flamanzii ca Thierry Bouts sau Memling au 
reliefat modestia şi onestitatea care dau personajului (de exemplu 
Martin van Nieuwenhove), cu trăsături banale sau exagerat 
caracteristice, o inefabilă frumusețe morală. 

Bruegel, pictorul ţăranilor, aduce pentru prima oară în pictură 
mimica, ţinuta și gestica țărănească. Departe de a poza, eroii săi, 
ocupați sau absorbiți de relaţiile lor interumane, întorc spatele 
spectatorului. Omul lui Bruegel nu se izolează, ci este participant 
anonim la marile acţiuni colective, fie că este vorba de o "chermeză” 
sau “carnaval”, fie că este vorba de "Purtarea Crucii" sau “Predica 
S£ Ioan”. Mulțimea, apărută pentru prima dată în artă, cîştigă un 
statut civic, aducînd, ca noutate în expresie, sufletul colectiv. 

Bruegel urmează, în acest sens, calea înaintaşului său 


Hieronymus Bosch, care, în spirit medieval, angajează omul în 


demoniile infernale şi-i amplifică expresia 

Influența italiană, în special cea a lui 
ra preferinţei pentru tipurile umane opulente, să 
de gustul elocinţei şi al grandilocvenţei 
ele monumentale, dar şi în ţinută şi 
mentin (1912), marile sale 


pînă la aspecte inumane. 
Michelangelo, l-a făcut 


pe Rubens ca, în afa 
substituie calităţilor flaman 


care pătrunde, nu numai în form 
După cum a observat Fro 


gesturi. 
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compoziții "Ridicarea crucii" şi ”Coborirea de pe cruce” fac 
impresia unor premiere teatrale, savant regizate. 

Elevul său, Van Dyck, urmîndu-şi înclinațiile poetice și mai 
ales pe cele aristocratice, ascunde sufletul frumoaselor sale 
personaje în spatele decorului şi a costumului. 

In pictura spaniolă, omul cunoaște înfățișările opuse polar, 
create de halucinaţiile lui £E/ Greco și prin ascuţita scrutare a 
realității de Goya. 

Nici o privire a personajelor lui £/ Greco nu încrucişează 
privirea spectatorului, iar viaţa lor sufletească le ridică spre 
înălțimile cerești sau le coboară, ca în "Extazele Sf. Tereza de 
Avilia", în abisul profunzimilor sufletului. 

Velásquez, contemporanul lui Gongora și Cervantes, a fost 
prizonierul Suveranului Filip al IV-lea, al familiei și al curţii sale. 
Figura palidă, bolnăvicioasă a regelui şi Meninele, păpușile pierdute 
în imensele și superbele crinoline, se impun în opera sa, înaintea 
societății din care ar fi putut observa exemplare de o mare forţă 
sufletească, de tipul Papei Inocenţiu al X-lea. 

Dacă Velásquez a fost animat de bunăvoință față de 
personajele regale, Goya scrutează cu ironie şi sarcasm pe Carol al 
IV-lea și familia sa, demascînd pînă şi intenţiile josnice şi perverse 
care apar în figurile acestora, marcate de  stigmatele 
degenerescenţei. El se arată necruţător chiar cu Ducesa de Osuna, pe 
care o îmbracă și o dezbracă, după capriciile pasiunii sale. El a ştiut 
să rezume caracterul feminin spaniol în ținuta şi privirile Donnei 
Isabella Cobos de Porcel, după cum a înfățișat cu un realism savant 
dramele şi cruzimile războiului, ale sîngeroaselor execuţii ca şi 2 
impresionantelor lupte cu tauri, 

= Nimic mai puţin spectaculos decit pictura lui Rembrandt, 
„pentru care omul este un abis a profunzimilor sufleteşti, transpus în 
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As a ŞI lumin iți 
TR y | a, permițin-du-i 
; uod miraculos, să facă o tragedie dintr-un b 

ou jupuit. 
ai putir 
putin conformist în în făţişarea Omului care se dor 
portretizat în compania concetățenilor săi 4 


Nimic m 


» în liniştea interi : 
instituție merci: ' riorului 
tiei comerciale şi cu prestigiul situației financiare. De ac 

= cca 


compoziția "Rondul de noapte" a fost primită cu îi 
cție e 


burghezia contemporană lui. Lumea văzută de Rembtaniăto eăt 
ste 


Sală Si fiorul comandamentelor evanghelice, centrate de 
iubire, în timp ce, lumea lui Vermeer și Pieter de Hooch exprimă 
poate adevărata structură sufletească a acestei populaţii care se 
claustrează, egoist, în confortabilele interioare și se cufundă într-o 
ambianţă de preocupări insignifiante. 

De altă parte, Brauwer și Van Ostade au înfățișat țărănimea în 
ceea ce are mai primitiv și mai grosolan. 

Țările germane au dat profesioniști ca Grünewald sau Dürer în 
„"Apocalipsul” și "Melancolia" şi manierişti ca Lucas Cranacă, 
„pictorul graţioaselor prințese ale curţii din Wittenberg, nude sau 
costumate. 

Numai Holbein, dotat cu o mare forţă de penetraţie psihologică 
a făcut modelele sale să se confeseze: Erasmus, care îşi ascunde 
privirea prudent; Henric al VIII-lea, mărturisindu-şi bestialitatea şi 


autoritatea în conducerea blestematei lui curți şi a nefericitelor 


regine, victime nevinovate ale călăului. 
pictorul englez, fie Reynolds, Gainsborough sau Lawrence, nu 


a căutat sufletul modelului, ascuns 


impasibilităţii figurii şi a luxului vestim 
e situaţia socială şi imp 
ional, a demascat acest teatru social, 
ii şi notînd, cu obiectivitatea unui 


moditicările 


înapoia ținutei aristocrate a 
entar. Modelele acestei 


ortanța rangului lor. 
despr 
„picturi ne vorbesc 
= Hogarth, în mod except 
urmărindu-şi eroii în aventura viet 
| i utru 
savant disponibilitatea înfățișării umane pel 
4%, s 


- caricaturale. 


Expresia emoțiilor în arta franceză poartă semnele măsurii 


poporului care l-a născut pe Descartes, Rațiunile intelectuale şi 
spirituale primează, iar faimoasa "Pietă” din Avignon constituie 
preludiul cadenţelor care au dat stilul picturii lui Poussin Şi care au 
făcut obiectul cercetărilor obstinate ale lui Cezanne. 

Numai moda italiană, căreia i s-au dedicat Carol al VIII-lea şi 
Henric al IV-lea, a putut produce teatrul mitologie de la 
Fontainebleau, cu "Diane et la baigneuse”, surori ale amoralelor 
Gabrielle d'Estrées şi Ducesa de Villard. . 

Franța a cunoscut şi pe artiştii Ciouet care în portretistica 
miniaturală au întocmit un adevărat fişier de stare civilă sau au 
scrutat fizionomia Regelui Francisc I, prin viziunea lui Rabelais. 

In mod uimitor, pictorul Ze Brun, care a elaborat "Tratatul 
asupra expresiei”, a pictat împreună cu colegii săi “peintres du ror, 
o clasă a cărei fizionomie şi expresie este ascunsă complet sub 
anonimatul perucilor și al costumului greoi şi înzorzonat. 

Nici pictorii Le Nain, contemporanii primilor, nu a scăpat de 
obsesia clasei lor sociale, pictînd țărani deghizați în costumele şi 
ţinuta burgheziei şi pătrunşi de noblețea pe care le-o descoperise 
Montaigne. | 

J. Guenne a remarcat (1944) că în Franţa lui Richelieu, 
Descartes, Corneille, Poussin - în “siècle de Louis XIV" - a lipsit un 
portretist de talia lui Frans Hals, care l-a scrutat atît de pătrunzător 
pe Descartes. "Secolul rațiunii" devenise secolul nebuniei, prin 
ținuta impusă de "Regele-soare" şi prin centralismul conformist, La 
Fontaine, Boileau, Bossuet nu aveau o înfăţişare şi O expresie 
deosebita do aceea a funcționarilor administrativi sau a negustorilor 
) timpul strălucitei monarhii. 


mii ani ai Regenţei însă, Antoine Watteau avea să salveze 
de academismul lui Le Brun şi de complexele influentelor 
ne. El a evocat climatul voluptății decente şi al tristeților vagi 
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in “Fêtes galantes" si a 


Steat pentru y Li € ` 


Poezia iubirii lui 
c a iubirii lui Watteau înclină către pacii şi indecență 
la Pater, Lancret, Boucher sau Fra 


190nard, pictorii unci societăți care 
avea să meargă cu inconștiență la eşatod. 

Piang rar reuşit să convingă, cu teoriile sale moralizatoare 
decît pictori minori, ca Greuze, care s-a oprit asupra scenelor 
sentimentale cu un limbaj emoţional teatral, în timp ce Chardin a 
creat, cu o naturalețe neîntrecută, tipul mamei și al gospodinei 
laborioase. 

Revoluţia a găsit în pictura lui David exponentul sentimentelor 
patriotice, eroice şi morale. " Jurămintul Horafilor' a fost opera mult 
admirată de iacobinii exaltaţi, însă curînd virtuțile romane ale lui 
Plutarh au fost uitate pentru idolii noii burghezii portretizate de 
David: Mr. S6riziat, satisfăcut de costumul său de toane Mme 
“Pecoul, încărcată de mătăsuri şi briliante şi Mme Râcamier, în 
aşteptarea noilor favoruri. 

In 1819, cu expunerea COE pînze “Pluta meduzei", 
Géricault a revoluţionat pictura, descoperind frumuseţea expresiei, 
după care Delacroix şi Romantismul aveau să reabiliteze omul în 
pictură, înțeles, nu prin meditaţia culturii, câ în Renaştere, ci prin 


forţa simpatiei şi a trăirii afective. 


Omului din "Masacrul din Sci 
i opună "Baia turcească", unde sînii Şi 


o" şi din moartea “Moartea lui 


Sardanapal", Ingres avea să- 
abdomenurile sunt mai expresive decît figurile, 
înaltei burghezii din ' 'Comedia umană" a lui Balzac cu Mr. Bertin, 
enței şi a mulțumirii de sine, 


e a acordat mai multă 
precedaţi de realismul lui Courbet 


precum şi portretele 


imaginea sufici 
Impresioniștii, car 
decît jocului spiritului, 


“insuportabil! în "Bună ziua 
"Domnișoarele de pe Sena . 


atenție jocului luminii 


au fost 
Domnule Courbet" şi plin de farmec în 


» Atelierul" sau În 
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Fără "manifeste”, Daumier a creat, dincolo de lumea angajata 
în acţiuni accidentale, tipurile grave ale existenței umane: Don 
Quijote, muncitorul, fumătorul, actorul etc. 

Manet, cu "Olympia" dezumanizată prin transformarea ei în 
arabesc, şi cu fata din "Bar des Fo/ies-Bergere", "un manechin de 
culori", avea să orienteze arta către acel "/dea/ muzical”, cîntat cu 
obstinație timp de 50 de ani de către Cezanne, la care, o pată de 
verde era suficientă pentru a da senzaţia peisajului și o pată de 
culoare caldă, senzația unei figuri omenești. Pictură consolatoare, 
promisă de Matisse, "această artă de echilibru de puritate şi 
tranchilitate, fără subiect neliniştitor și preocupant, trebuia să fie 
pentru intelectual, pentru omul de afaceri şi pentru omul de litere, o 
mîngîiere și un calmant cerebral”. 

In secolul nostru, Picasso, care a participat sufletește la marile 
evenimente politice și sociale ale secolului, urmărind pretutindeni 
destinul omului, a protestat împotriva indiferenței artistului 
"specializat" în arta pentru artă, lansînd faimosul protest umanist: 
"Pictura nu este pentru a împodobi apartamentele...ea este un 
instrument de luptă ofensiv și defensiv”. 

Sub latura umanistă, pictura românească modernă se înscrie pe 
cele două linii ale secolului: a artei consolatoare, cu Tonitza, 
Petrașcu, Pallady, Ciucurencu, şi a artei umaniste în care, pe tradiția 
lui Tattarescu, Grigorescu și Luchian, s-au format Ressu, Steriadi, 
Stefan Dumitrescu, C.Baba, D, Hatmanu ș.a. 


| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
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CAPITOLUL IV 


ELEMENTE DE STUDIUL DESENULUI CA DOCUMENT 
AL REALITĂȚII OBIECTIVE 


4.1. Limbajul plastic în iconografia ortodoxă. Generalităţi. 


Relaţia structură geometrică - structura plastic-compozițională, 
reper fundamental în analiza vizuală a imaginilor a bunurilor de 
patrimoniu şi în realizarea de reprezentări grafice şi cromatice 
convenționale pentru zonele afectate și neafectate ale bunurilor de 
restaurat. 

Corolar al consideraţiilor privind exprimările artistice şi istoria 
umanităţii, cuvintele cunoscutului istoric şi critic de artă Giulio 
Carlo Argon ne reamintesc că "este imposibil de a trata complet 
istoria unei epoci sau a unei culturi fără a face de asemenea istoria 
artei sale, componentă fundamental indispensabilă a sistemului cu 


aceeași importanţă ca şi ştiinţa. Prin raportul său constant cu valorile 


universale, arta a apărut ca o revelație a divinului şi artiştii au fost 


consideraţi ca fiinţe inspirate, luu 
cer" (în destule momente însă, rolul lor a fost aspirat şi asimilat de 


. "t a? 
ridicarea prestigiului unei Puteri considerată ca delegată “a unci 
Puteri Divine și Superioare" (vezi arta Egiptului Faraonilor). Se 
ea astfel că preponderent pe parcursul istoriei sale, “arta a fost 


legătura între sfera puterii şi lumea m A rD 
: organizării sociale“, Astfel, lumea muncu participa în 
coerenţa 


î i situaţie de viață, arta 
idi cam in fiecare 
subsidiar la Putere, 


creatori ai drumului între påmint şi 


uncii, contribuind ea însăşi la 
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eprezentind "momentul propriu metaforic al muncii umane, scopul 
ei ideal”. Considerată ca produs al muncii umane şi tehnicilor care 
sunt poate mai rafinate, dar nu fundamental diferite de cele ale 
artizanatului, arta a susținut prestigiul statelor care "ar fi fost mai 
diminuat" dacă ea "n-ar fi dat o formă monu nentală instituţiilor, 
dacă n-ar fi reprezentat ca exemplare, înalte le fapte ale istoriei, dacă 
nu ar fi figurat principalii lor protagoniști. Oraşele nu ar fi fost decit 
locuri de locuit şi de muncă, dacă arta nu le-ar fi dat un caracter 
facînd prezentă şi vizibilă tradiția lor. Natura însăși n-ar fi ajuns 
obiect de cunoaştere, 'ci sigur cauza senzațiilor dezordonate şi 
confuze, dacă n-ar fi fost utilizat pentru a o descrie vocabularul 
artei (linii, forme, culori - în cazul artelor plastice)”. 

"Experiența vizuală este în raport direct cu facultatea 
imaginaţiei căci fiecare versant al istoriei civilizației a fost construit 
prin imaginaţie: el nu este în contradicție, dar nici nu se confundă 
cu cel ce a fost edificat de gîndirea raţională şi de căutarea 
ştiinţifică. Arta vizibilă este comunicare prin imagini, la fel cum 
poezia este comunicare prin cuvinte şi muzica prin sunete. Asta 
presupune la modul necesar o experiență mai intensă, deja văzută”. 
Astfel, "arta tuturor timpurilor şi locurilor este în raport cu linia 
organică a percepției și imaginației. Artiştii diverselor culturi au dat 
o formă vizibilă lucrurilor invizibile (ca simbolurile), unde 0 
semnificație simbolică are forme vizibile. Dar de ce deoinde forța 
proprie a comunicării vizuale? Pentru ce, î toate țările lumii, 
puterile politice și religioase s-au servit de această comunicare 
vizuală mulțumită operei artiştilor". 


e percepţie vizuală și pe de alt: de operațiune tehnică”. 
dul studiului problemelor funda ner e ale compoziţiei 
ini m vom opri la primul asprect nu îna' > <e a mai menționa 


Pi 


tru filosof sau omul de știință, pe 'e 1 voate fi obiect de 


emplu, G. C. Argon consideră me “este legată pe de 
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gîndire rațională; pentru artist este o incitație care declanşează un 
proces de operații pe cale să se producă prin mijlocul tehnicilor, 
redind imaginii artificiale identificate ca fiind ale motivului ce 
devine subiect pentru opera de artă. Modalităţile de exprimare 
artistică devin parte componentă a realizărilor, tehnica compunerii 
părților în relație cu tehnicile (materialele şi mijloacelede redare, 
folosite constituind însăşi substanța rezultatelor "în Vechea 
Grecie"), unde arta atinge cele mai înalte culmi din istoria sa, după 
cum consideră reputatul G. C. Argon - "același cuvînt teknic - 
semnifică deodată artă şi tehnică; în toate culturile, de altfel, arta 
este legată de ideea de a face, de a putea face, de a face cu mare 
putere şi rezultate calitative deosebite". 

Dacă considerăm că iconografia ortodoxă are drept surse şi 
vizualizări care absorb caracteristici ale artei elene, ne putem 
explica şi baza etimologică a cuvîntului iconografie. Provenind din 
grecescul eikon-imagine şi grephein - a descrie, acesta exprimă 
sintetic “o disciplină descriptivă, care are ca obiect gruparea 
tematică a reprezentărilor particulare şi analiza lor formală în 
funcţie de o serii de domenii: religie, social, conceptual”. Dacă 
iniţial, iconografia “a fost considerată un simplu auxiliar al 
ştiinţelor istorice (de ex. portretistica)”, mai tîrziu, odată cu secolul 
XIX "semnificaţia comună a termenului s-a limitat la sistematizarea 
surselor religioase, cu precădere a celor creştine"; în mare parte se 
consideră şi astăzi că "acesta este domeniul strict al disciplinei”; 
studiile iconografice își găsesc însă în corelare cu cele ale istoriei 
artelor o largă “aplicabilitate” diversificînd cercetarea iconografică 


pînă la includerea studiilor asupra imaginilor diverselor realizări. 


Cînd îşi restringe semnificaţia la 
| "studiul temelor majore şi minore inspirate 


“sursele religioase creştine” 


iconografia presupune 
din Vechiul şi Noul Testament, din vieţile sfinților, din comentariile 


diverșilor scriitori bisericeşti. Alături de 


patristice sau ale 
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descrierile propriu-zise (compoziții, personaje, vestimentație, 
atribute, etc.) studiile iconografice abordează și evoluția temelor gi 
adesea se combină cu analizele iconologice (grecescul éikon = 
imagine, Jogos = cuvint). Corolarul lor, iconologia, este considerată 
" disciplină interpretativă care se ocupă cu descifrarea semnificației 
imaginii, abordată dintr-o multitudine de unghiuri de vedere!” 
Restrictiv, ca şi pentru iconografie, iconologia "acoperă aria 
imaginii sacre" depăşind prin studiu "simplul descriptivism prin 
plasarea temelor într-un context istoric mai larg, religios general, 
social, cultural, politic etc. (denumirea îşi .are originea în lucrarea 
lui Cesare Ripa - Iconologie, apărută la Roma în 1953). Redefinirea 
sensului iconologiei, la începutul secolului XX și ulterior, în sensul 
dezvoltării ei ca "metodă de investigare a concepției însăși ce stă la 
baza operei de artă este realizată prin studiile unui grup de savanți - 
filosofi, istorici de artă, de exemplu: A. Warburg, E. Cassirer, F. 
Saxl, E. Panolski, C. de Tolnag etc. Lucrările lor relevă în general 
aspecte multiple ale operei de artă, de la cele exterioare şi pur 
emoţionale la valorile „ei simbolice şi "sunt complementare 
cercetărilor asupra categoriilor formale ale operei de artă” realizate 
de A. Riegl și H. Wolfflin. 

Se ştie că din punct de vedere teologic, icoana "e înainte de 
orice, o imagine sfîntă, venerată <<cu teamă şi cutremurare>> de 
către credincioși, pentru că, potrivit dogmelor, pictorul nu este decit 
un intermediar, ce vizualizează printr-o faptă cucernică, "împărăția 
cerească sub înfățișare vizibilă a împărăției pămiîntești". Se consideră 
astfel că artistul, cel mai adesea preot, rămîne anonim şi nu face 
decit i dea forma estetică unei dogme, unor taine care în realitate 
, înţelegerea omului "nefăcfad la modul voit o operă de artă 
ar intermediar relevarea unor vizualizări prestabilite". 
stfel, se explică pentru reprezentările vizuale ale Ortodoxiei, 
nanența unor canoane privind atît tematica imaginilor, structura 
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compong cit fl EREE elementelor lor constitutive. Asemenea 
iai pda Ep conferă individualitate și permanentizare 
rea iza Cl i, ii Popii în sfera artei bizantine. Uneori, la modul 
indirect şi subtil, fără devieri de esență, transpare, însă cu modestie 
modul specific de tratare iconografică a diverşi autori a căror nume 
sunt de obicei, rar cunoscute. Observăm că de fapt, deşi ideea 
rămîne constantă, permanentizarea acelorași forme de redare suportă 
în timp, în detalii, unele adaosuri ori înlocuiri, acestea nefiind deloc 
schimbări esenţiale. 

Se explică astfel apariţia unor difernţieri de stil legate de 
diverse epoci și coordonate geografice ori elemente de specificul 
cultural înconjurător. In reprezentările iconografice ale Ortodoxiei, 
păstratrea tradiției apare însă evidentă, diferenţierile, după cum se 
poate observa din analiza artei bizantine şi neobizantine, fiind -mai 
mult de aspect formal şi superficial și mult mai mult în sens de 
deplasare  compozițională a elementelor.  Respectîndu-se deci 
anumite tradiţii, imaginile - simbol îşi asigură permanenţa în timp, 
realizările iconografice căpătînd astfel pe lîngă valoarea lor ideatică 
în sine, şi pe cea de bun de patrimoniu cultural (naţional şi chiar 
internaţional). In privința valorii plastice, aceasta este doar o 


considerare din punctul de vedere al specificului domeniului artelor 


plastice. | 

Vizualizarea unor subiecte ce reprezintă domeniului sacrului 
impune o anumită conduită cît şi de o pregătire specifică: pe lîngă 
o icoană (ca şi orice realizare iconografică) 


armoniei, echilibrului, 


încărcătura teologică, 
impune respectarea unor reguli ale 
contrastelor ete. elementelor și mijloacelor de limbaj plastic, pentru 
sajul divin într-o formă totală, în care compunerea 
în sine şi în ausamblu (peisaje, elemente 


floră, faună, obiecte etc.) crează unitate în 


a concretiza me 


unor forme individuale, 


arhitectonice și de peisaj, 
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variatate, reunind reprezentările polarizărilor ideii de Frumos, Bine 
şi Adevăr într-un tot pregnant, convigător. 

Operă figurativ-esenţializată, icoana se afirmă ca gen în 
perioada bizantină, mai precis după secolul al IX - lea e.n., odată cu 
întrîngerea iconoclasmului. Realizarea de icoane cu punct de plecare 
în inima Imperiului Bizantin de Rasărit, Constantinopolul, se 
propagă în Grecia, Bulgaria, Iugoslavia, România dar și în Etiopia și 
Rusia. 

In acest ultim spaţiu, vreme de opt secole producerea de icoane 
conoaşte o diversitate şi o bogăţie apreciabilă. Se consideră că odată 
cu trecerea la ortodoxie, în 989 d.Hr., se cheamă artiști bizantini 
pentru a putea fi decorate primele biserici și a se forma ucenici. 
Icoanele vor împodobi edificiile de lemn, unde nu se pot realiza 
fresce sau mozaicuri ca în lăcașurile de cult cu ziduri și vor constitui 
şi structurarea catapetesmei sau a iconostasului. 

Dogma ortodoxă nu permite semnarea operelor, fapt care ne 
conduce spre analiza stilurilor acelor şcoli de pictură bisericeasca 
organizate de obicei pe lîngă mănăstiri importante, cu tradiţie în 
acest sens. In cazul implicării proceselor de conservare și restaurare 
se va putea data cu o cît mai mică aproximaţie timpul executării 
icoanelor, miniaturilor, 'manuscriselor și se vor analiza materialele 
constitutive, procedeele de lucru, condițiile de realizare şi 
peregrinările lucrărilor respective. 

In privința iconografiei, zona țării noastre a fost influențată de 
modelele grecești și rusești (cuprinzînd și zona Armeniei), modele 
filtrate prin specificul local, pînă la a fi realizate într-o manieră 

“n ai ales în zona Transilvaniei (în situaţia în care zona 
a se afla sub ocupaţie străină) și mai ales în cătunele 
Din punct de vedere tehnic, în funcţie şi de specificul 
ii unor meserii pe teritoriul românesc, întîlnim în 
Transilvania mai ales icoane pe sticlă (ca și biserici de lemn pictate 


| 
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ad k în ul td căci cele de zid nu erau permise fiindcă 
pi e Bisericii Ortodoxe), iar în Moldova și Muntenia sunt 
trecvente icoanele pe lemn și lăcașurile de cult zidite, în cele mai 
multe cazuri împodobite și ci fresce de câtre ctitori sau urmaşii 
acestora. \ 

Legătura între politic, social şi exprimările cultice se verifică 
şi în cazul manuscriselor, miniaturilor și tipăriturilor, primele avînd 
o pondere mai mare tot în zona Transilvaniei unde comunicarea de 
acest ordin (prin imagine sacră) în anumite perioade istorice era 
condiționată de puterea politică de o altă natură decit cea 
românească. 

In aspectul formal al icoanelor în decursul timpului sub semnul 
influenței renascentiste şi apoi baroce şi ulterior cele neoclasice, 
caracteristice picturilor integrate cultului catolic, care se suprapun 
modelelor bizantine de bază, tratate într-o manieră profesionistă sau 
de către amatori. 

Se observă astfel cum, mai ales în perioada secolelor XIX - 
XX, se face trecerea de la stilizarea, decorativizarea şi 
esenţializarea formelor reprezentate, caracteristice realizărilor 
plastice specifice bizantinismului, către reprezentări mai apropiate 
de realismul neoclasic şi de expresivitatea scenografică, scenele 
religioase căpătind tendinţele patetice ale artei Apusului, care 
influențează de fapt și învățămîntul artistic academic organizat pe 


teritoriul românesc. In a doua jumătate a secolului nostru însă, 


exprimările iconografice își caută adevăratele origini, absolvenții 


învăţămîntului academic artistic dobîndind cunostiințe de bază în 
tional și integrîndu-se sub egida Patriarhiei 
a în direcţia picturii bisericeşti, Din acest 
t al exprimârilor vizuale specifice 


sens tehnic și compozi 


Române pentru a se autoriz 
moment se constată un revirimen 
Ortodoxiei, iar analiza limbajului 
pentru o mai profundă înțelegere a ceca 


plastic al acestora se impune 


ce constituie unicitatea şi 
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continuitatea formală a modelelor bizantine. Chiar dacă acestea nu 
mai au ponderea geografică de la începuturi aria lor de influență 
restrîingîndu-se la insulele Ortodoxiei, pentru situația de conservare 
- restaurare a obiectelor şi realizărilor ce se subsumează în sens 
artistic - plastic modelelor bizantine, în fişele de lucru, analiza 
limbajului plastic oferă date importante și indispensabile pentru 
demararea pe principii ştiinţifice a activităţilor de recuperare și 
restituire a bunurilor de patrimoniu (să luăm în considerare doar 
realizarea replicilor științifice și a copiilor, unde conştientizarea 
acțiunilor în fazele lor trebuie să fie maximă, ca şi în cazul 
sistemelor de analiză vizuală prin reprezentări grafice și cromatice 
convenționale pentru zonele afectate și neafectate ale bunurilor de 
restaurat). 

La modul general, caracteristicile definitorii ale elementelor 
de limbaj plastic în arta icoanelor şi miniaturilor de tradiţie 
bizantină, vizează în special latura decorativă a exprimării 
punctului, liniei, tentei, formei, valorii, culorii și volumului (în 
ultimul caz, îndeosebi în sens de relief plat, incizat sau poissonat - 
la realizarea ferecăturilor pentru coperţi de carte - sau în realizările 
tridimensionale pentru obiecte de cult din aur, argint, argint aurit, 
de tipul potirelor, cădelnițelor etc). 

In secolul al XVIII - lea, influenţele baroce vor începe să 
denatureze specificul decorativ al exprimărilor iconografic, 
intrducînd atît în icoane cît și în miniaturi o mai mare libertate și 
plasticitate în trasarea contururilor, în modeleul formelor ca şi în 
ambundența detaliilor ce par a deveni ușor sufocante pentru 
iții interesate mai mult de o legătură cu realitatea vizuală 
urări transcendente, 


| 
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4.2, Elemente de limbaj plastic în arta iconografică ortodoxă 


La modul separat, punctul - ca element de limbaj plastic - este 
întilait ca pată minusculă, mai ales decorativă, dar uneori şi ca pată 
intimă aleatorie, deci în sens pictural (plastic), atît în miniaturi cît 
si în icoane. Tehnica mozaicului îi conferă însă libertatea absolută 
de exprimare în sens decorativ, cunoscute fiind valoroasele 
ansambluri monumentale ale artei bizantine dar și icoanele realizate 
după perioada iconoclastă în această tehnică. 

Linia - element definitoriu ca şi tenta, atît pentru miniaturi cît 
şi pentru icoane, este preponderent decorativă, cu rare exprimări 
plastice (pictural); aceasta separă imaginile, compune motive 
decorative în sens plat sau în uşor relief (entrelax - uri împletite, 
gen panglică, à la greque - utilizate mai ales în chenare și 
frontispicii, ca şi în ferecături şi decorația legăturilor de carte. O 
întîlnim în construcția literelor ornamentale, a elementelor - 
decorative ale vestimentație (arabescuri), în stilizări pe motive 
vegetale ale fondurilor şi ferecăturilor, în cutele, fandurile şi 
diferitelor forme din contextul compoziţiei, unde devine principalul 
element de exprimare și de marcare în sens decorativ a figurilor 
umane, obiectelor elementelor arhitectonice şi ale celor naturale 
(relief, fenomene atmosferice etc.). 


Tenta sau pata, de asemenea prep 
xtul compoziției (păr, carnație, veşminte, 


i natural etc.), capătă uneori uşoare 


onderent decorativizată sau 


modulată grafic în conte 
mobilier, context arhitectonic $ 


modeleuri valorice și cromatice mai al 
carnația (fata, mîinile, picioarele, eventual 


sau redau imagini ale unor vieţuitoare 


es în cazul icoanelor doar în 


— 


zonele ce vizualizează 


torsul - la corpul omenesc) 


(animale, păsări). 
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Ca şi miniaturile, icoanele devin pregnante prin puternice 
contraste valorice şi cromatice ale formelor constituente, contraste 
repartizate echilibrat în contextul compozițiilor (ca și cazul 
compunerii elementelor de limbaj plastic) prin respectarea unor 
reguli de repetare, alternare, juxtapunere/alăturare, conjugare 
(grupare de o parte și de alta a unei axe orientate aleatoriu ori a unui 
punct), ritmicitate sau  gradare a elementelor ansamblului, 
respectarea principiului simetriei şi suprapunerii elementelor (de ex. 
în cazul grupărilor de sfinți). 

Relaţia unitate - varietate are un permanent sens biunivoc, 
fiecare zonă integrîndu-se ansamblului la modul armonic, astfel 
încît forma totală să apară ca "un monolit” închegat şi indivizibil. 

Volumul, ca element de limbaj plastic, este întîlnit mai ales în 
cazul picturilor, iconostaselor, obiectelor de cult prin acele 
reprezentări tridimensionale şi pseudovolumetrice - în general 
stilizate, și în funcţie de tehnicile folosite, legătura între material, 
procedeele de folosire ale acestuia şi rezultatul artistic, toate în 
relaţie cu ideca ce stă la baza reprezentării, această legătură fiind 
deja cunoscută ca principiu fundamental de respectat în orice 
acțiune cu caracter artistic (de ex.: reliefuri în tehnici mixte, 
realizate și din contururi. de aur cu email şi pietre prețioase, 
încrustări, ferecături și figurări diverse în fildeș, lemn, piatră, mai 


rar ceramică, în sens de basso - relief). ` 


4.2.1. Formă, valoare, culoare 


TaS 


4 "In sens plastic și din punct de vedere al teoriei artei (criticii de 
forma reprezintă totalitatea mijloacelor de limbaj plastic ce 


jesc aspectul exterior al unei opere de artă (linie, valoare, 


are,volum). 
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In sens concret, forma plastică este de fapt acel rezultat al 
procesului de creație în ansamblul său, înglobînd şi ideca ce a 
generat opera. 


In gîndirea artistică elenă, în cea a Renașterii, a 


Manierismului, Barocului ca şi în cea a artei moderne (de la Art 
Nouveau la Cubism, Suprarealism și în alte numeroase curente 
artistice) forma coincide în demersul constituirii ei cu creația însăși, 
aceasta nefiind decît desăvîrşirea prin materializare a unei forme 
interioare existente în spiritul artistului. 

Termenul formă în unele limbi - gestalt în germană determină 
apariția unor termeni derivați, ca gestalten = a crea o operă, fixează 
acest punct de vedere stabilind astfel o legătură indisolubilă între 
procesul creativ şi aspectele sale de exprimare plastică. In scopuri 
analitice (deci și didactice) se practică disocierea acelor coordonate 
definitorii ale oricărei realizări aristice (formă, culoare, valoare) şi 
conceperea ei într-o ipostază exclusiv formală. 

In arta bizantină, forma se consideră a fi precreată sau necreată 
de către cel ce o reprezintă, acesta transpunînd-o cu ajutorul unei 
insuflări divine în materiale adecvate semnificației ei. In asemenea 
caz se respectă anumite canoane, motive ce intră și în tradiţia 
reprezentărilor plastice perpetuîndu-şi simbolistica în timp şi spațiu. 

Derivaţiile doar de aspect exterior, deci nu de sens ideatic, 
apar însă, cu diferită amploare și permanentizare în funcție de 
anumite influențe culturale, sociale, eventual politice. 

Transgresiunile de populație, colonizări, sisteme social- 
politice, diversitatea de organizar 


parcursul anumitor perioade istorice, 
e de abordare şi reprezentare formală a unor 


e a unor teritorii şi societăţi pe 
într-o zonă geografică dată, 
pot favoriza mutații 
permanența în timp. De exemplu, 


subiecte ce-și păstrează totuși 
de la Mănăstirea Agapia realizată la 


pictura lui Nicolae Grigorescu 
mijlocul secolului XIX (1862) est 


e de evidentă influență apuseană, 
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în aspectul formal de tratare a subiectelor cu conţinut ortodox. La 
fel se întîmplă şi în cazul picturilor realizate în diverse lăcașuri de 
cult de Gh. Tattarescu (Catedrala Mitropolitană din Iași, Biserica 
din Scorţeni-Bacău etc.). 

Asemenea derivații formale de la canoanele de stilizare şi 
esenţțializare specifice artei bizantine (care au exprimat de fapt 
transpunerea dogmei creștine ortodoxe şi în imagini pe lingă sunete 
armonioase şi cuvinte) se explică prin influențele geopolitice, prin 
pregătirea autorilor de realizări plastice în anumite locuri, cu alte 
tradiții şi deci cu alte modalităţi formale de exprimare plastică cît şi 
prin influenţa și primatul modei timpului în privința reprezentărilor 
vizuale, ca o explicaţie a stilului sau stilurilor ce predomină în 
epocă și se influenţează persuasiv în tot ceea ce înseamnă aspect 
vizual. 

Forma (în latineşte = înveliș) este deci, în sens plastic o 
imagine elaborată și concretizată pictural, sculptural, grafic si 
decorativ etc. cu elemente de limbaj plastic și mijloace specifice 
pentru a face perceptibilá o idee plastică. Apar însă şi situații cînd 
ideea plastică nu preexistă neapărat învelișului ei, realizatorul 
exprimîndu-se spontan, intuitiv, în sensul acțiunii dirijate de 
subconștient (numită de englezi Action-painting). 

Formele pot fi bidimensionale și tridimensionale. În cazul 
formelor bidimensionale avem de-a face cu forma configurației 
(tratarea grafică), forma valoare, forma culoare. 

Î Totîn aceeaşi situație vorbim de pată (suprafaţă). Această pată 
poate fi picturală sau decorativă. Deci, ea poate fi opacă, 
transparentă, translucidă sau vibrată cromatic în masa ei şi vibrată 
grafic. Demarcarea între valoare și culoare e doar didactică - 
culoarea integrează aspectul de valoare, 


In cazul formelor plane avem de regulă o suprafaţă ca suport î 


imaginii artistice (planul original). 


87 


să Abia este un mijloc de configurare a imaginilor 
artistice bidimensionale plastice și decorative, prin forme plane de 
bază, derivate, Suprafaţa poate cuprinde și formele decorative: 
pătrat, cerc, triunghi, hexagon, forme derivate - poligonale etc, dar 
nu cuprinde încadramentele florale, ferecăturile şi alte elemente de 
ornament atașate. Acestea întregesc imaginea. 

In cazul formelor plane, bidimensionalitatea este prezentata ca 
sistem de planuri frontale (frecvent întîlnit la bizantini). 

Vorbind în general, suprafețele geometrizate cu sau fără 
semnificaţii evidente crează situaţii de subdivizare a întregului şi a 
modului de organizare a subdiviziunilor, realizind astfel un 
echilibru compozițional al acestora. 

În arta iconografică avem relaţii închis-deschis sau pozitiv- 
negativ, cald-rece, situații de simetrii ale formelor și asimetrii/ 
disimetrii, mai ales în cazul compunerii decorative dar și în cazul 
compoziţiei; situații de rotaţie și translație ale formelor, des întîlnite 
în cazul motivelor decorative; situații de grupări şi serializări de 
forme;  concavităţi, convexități (arta decorativă, sculptura 
decorativă, structurări optice ale formelor plane). 

În acest context se pot stabili nişte convenţii liniare, valorice, 
cromatice pentru reprezentarea formelor diverse, deci implicit şi a 
volumelor în planul original - este cazul specific al artei bizantine 
care prezintă aceste convenţii. Practic ele sunt reprezentări ce 
fundamentează niște stiluri. In timp, stilurile nu sunt total disjuncte, 
câci se influențează, transgresîndu-și elemente de limbaj plastic şi 
mijloace de exprimare artistică ca și abordări tehnice, ala se 
diferenţiază însă prin noutăţi introduse în cazul conceperit şi 


reprezentării formale a elementelor și mijloacelor de limbaj plastic. 
elor tridimensionale este valabilă noţiunea de 
uie înscris într-un spatiu tridimensional şi 


In cazul form 


corp sau de volum ce treb 
în analogie cu formele plan 


e avem formele volumetrice de bază 
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(cilindru, cub, sferă, con, poliedre), de aici formele derivate prin 
secționări ale formelor de bază sau combinări - intersectări şi 


formele volumetrice oarecare (din natură). 
4.2.2. Dinamica expresivității formelor 


Cuprinde categoriile de forme în sens expresiv, impresiv și 
simbolic. 

Referitor la partea de simbolică a formelor, apar o serie de 
semnificaţii ale diverselor forme plane bidimensionale şi 


tridimensionale, condiționate geografic și istoric. 
4.2.3. Formele închise și deschise 


In cazul formelor plane, poligoanele sunt forme închise, în 
timp ce poligoanele stelate sunt forme deschise. Acestea, transpuse 
în volum, devin forme închise sau deschise în sens tridimensional 
(pătrat->cub, paralelipiped; triunghi->piramidă, con; cerc->sferă; 
semicerc - > semisferă). 

In momentul în care un poligon este transpus volumetric vom 
avea o formă deschisă (de ex. forma unui fulg este deschisă). 

In natură, formele zoomorfe și florale sunt de obicei deschise, 
dar pentru primele se analizează stări de echilibru, pe cînd unele 
forme antropomorfe şi portretele sunt forme închise. 


ig aiig 
ETE 4.2.4. Contraste ale formelor 


Dast 
'ontraste în sine pot fi considerate următoarele: pătrat -> cerc; 
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Contraste de calitate (de textura) pot fi: lemn şmirgheluit -> 


e äiat Y ` -a P ` . 
lemn tăiat cu toporul; lemn -> textile; lemn -> suprafață pictată (în 
pictură avem: suprafețe lucioase, mate, accidentate) 


Contraste de cantitate sunt: mare -> mic; lung -> scurt 


Contraste de mişcare (sensul de orientare a formelor în relație 
cu poziţiile lor) sunt: situarea în spațiu, mişcare şi poziție în plan și 
în spaţiu. 

Există şi contraste de valoare şi culoare ale formelor. 

Ritmul (de la grecescul rhitmos - mişcare regulată, cadență) nu 
este de fapt altceva decît un principiu compozițional de reluare, la 
anumite distanţe, în anumite mărimi sau cantități și pe anumite 
sensuri a unui raport gol - plin, cald - rece, mare - mic etc. Efectul 
vizualo-tactil al acestei reluări poate fi: fie static - repartizarea 
elmentelor plastice  făcîndu-se în cadre vertical orizontale 
echilibrate , bine determinate -, fie basculant pe diagonale sau cu 
direcții apropiate de acestea, fie ba/ansat cu sensuri curbe. Ritmul se 
obține, deci, prin succesiunea gîndită (intenționată) a două sau mai 
multe elemente de limbaj plastic sau imagini şi anume printr-o 
anume ordonare a unor elemente tari (de şoc), ce sînt aşezate la 
distanțe sensibil egale atît prin repetiție, alternanță, cît şi prin 
simetrie față de alte elemente plastice mai puțin expresive (timpi 
- slabi). Se poate considera că ritmul rezultă din întregul context al 
onări şi nu ține seama de dimensiunile suportului, 


uneia sau altei ord 


menținînd treaz interesul privitorului prin starea pe care o exprimă 


și o induce privitorului - neliniște, agitație sau relaxare, destindere, 
după cum este construită mişcarea 
celulă ritmică (constituită din două sau m 


limbaj plastic sau imagini xelaţionate între ele pr 
Unele dintre aceste elemente sau imagini ale 


unei anumite unități, numită 
ai multe elemente de 


in unul sau mai 


multe intervale mici. 


ritmului plastic pot lipsi fără a se distruge unitatea şi nici celula 


ritmică. 
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In cadrul organizării în mod conștient a ritmului unei lucrări 
este necesară o familiarizare treptată cu unele probleme specifice 


acestuia. 


4.2.5. Elemente componente ale ritmului plastic 


Printre elementele componente ale ritmului plastic, amintim: 
întinderea, înălțimea, calitatea, accentul, intervalul, celula ritmică, 
pulsaţia şi altele. 

a) Întinderea - suprafaţa p care se aşează elementele de limbaj 
plastic (pata de culoare sau valoare, linia, punctul, forma) 
corespunde duratei sunetului în ritmul muzical 

b) Inâlțimea - poziţia elementului (-lor) de limbaj plastic faţă 
de marginea de jos sau alt nivel al suportului. Ea poate fi și 
valoarea lui mai deschisă decît altele pe aceeași direcţie. 
Corespunde înălțimii sunetului în ritmul muzical. 

c) Calitatea - însușirea esenţială a elementului (-lor) prin care 
apare deosebirea de altele ( de exemplu o culoare pură față de alta 
tulburată, o culoare specifică unui pigment faţă de aceeași culoare 
specifică altui pigment - roşu carmin de acuarelă faţă de roşu earmin 
tempera sau ulei). Corespunde timbrului sunetului în ritmul muzical. 

d) Accentul - este un plus de intensitate tonală sau valorică 
(mai poate fi cromatic sau valoric). Este şi o modalitate prin care se 
delimitează secvențele ritmului intervenind periodic. El poate să 
corespunda accentului în ritmul muzical . 

e) Intervalul - este distanța dintre două elemente de limbaj 
: plastic (sau imagini). Corespunde intervalului dintre două sunete în 


ritmul muzical. 
2708 9 Celula ritmică - două sau mai multe elemente de limaj 


eac relaționate între le prin unul sau mai multe intervale mici. s€ 


pot organiza elemente de limbaj plastic (imagini) în anumite unități 
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(celule) plastice legate între ele prin anumite relații (armonice sau 


de contrast etc. - situații foarte des întilnite în arta plastică 


bizantină). Cu ajutorul gîndirii ritmice se pot recunoaște celulele 
plastice identice sau diferite într-un context (configurație) de ordin 
plastic cu un anumit ritm unitar și expresiv. 

g) Pulsația - liantul care dă unitate ritmului. Pulsaţia (pas 
ritmic), este ascunsă la prima vedere şi constă în participarea 
psihicului privitorului la acel ritm care îi oferă satisfacţie mentală. 
În cazul organizării în mod conștient a ritmului unei lucrări este 
necesar a se cunoaşte că: 

- atunci cînd o celulă astică se repetă într-o succesiune de n ori 
se obține un ritm nedeterminat; 

- atunci cînd o celulă astică se repetă de n ori, regulat, 
alternativ și la intervale anumite, dar odată mai aproape de un 


anumit nivel al suprafeţei (paginii suportului) și a doua oară mai sus 


de el se obţine un ritm binar; . 


- atunci cînd o celulă astică se repetă de n ori, regulat, 
alternativ şi la intervale anumite, dar odată mai aproape de un 
anumit nivel al suprafeţei suportului şi apoi de două ori mai sus faţă 
de ea, se obţine un ritm ternar; 

- la fel se obțin şi ritmurile organizate pe trei sau mai multe 
nivele (înălțimi) care se succed în aceeași ordine. Deci înălțimea 
aşezării elementelor plastice (celule plastice) pe suprafața suportului 
cu valori și intensități egale este decisivă în stabilirea configurației 
ritmice; 

- configuraţiile ritmice se 
(orizontale , oblice, verticale, în cerci 
şiruri sau profiluri ritmice organizate mai 


geometric (rațional) și în un anumit flux (viteză). | it 
mică poate fi organizată prin mai multe şiruri 


pot desfăşura pe diferite direcții 
n spirală etc.), cobstituind 


mult sau mai puțin 


O configuraţie rit 


(profiluri) ritmice, supuse aceleiaşi pulsaţii şI care sînt desfăşurate 
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pe două, trei planuri. Asfel se constituie o po/iritmie. În 
destăşurarea profilurilor (şirurilor) ritmice ale unei poliritmii apre 
contratimpul (contrapunctul). E! contrazice fluxul ritmurilor cînd 
acestea se interferează în desfășurarea lor (în zonele de interferență 
au loc ciocniri - contraste de culoare, valoare, cantitate, formă (se 
înviorează astfel ritmul, căci forța lui expresivă este stimulată 
periodic şi de accente ). 

Tuturor acestor aspecte structural-compoziționale ale realizării 
diversităţilor ritmului plastic îi pot fi atașate valoarea şi/sau 
culoarea la rîndul lor divers vizualizate. 

Deoarece în arta și mai ales pictura bizantină apar 
preponderent decorativizante, este necesar a aminti şi despre 
stilizare, modalitate de esenţializare şi platizare a imaginilor, de 
integrare în planul de de bază (pentru realizările bidimensionale) dar 
şi de prelucrare creativ-sintetică a elementelor realității. 

După Z. Sușală (1964) stilizarea este : 

a) procedeu de simplificare prin păstrarea elementet sau 
detaliilor caracteristiceunui obiect studiat, dar specifice mai multora 
şi folosirea lor în crearea unei imagini, fie cu un spor de 
expresivitate (imagini din icoane), fie cu efect decorativ- 
ornamental; 

b) termen impropriu limitativ şi arbitrar sub care sînt reunite şi 
alte procedee de interpretare personală prin exagerare, multiplicare 
(serializare) etc. 

"Stilizarea în artele plastice despre care se vorbeşte atît de 
mult nu este decît mijlocul de a scoate în relief anumite trăsături ale 
imaginii. atrăgînd atenția privitorului şi de a estompa altele, 
z neessnețiale pentru transmiterea mesajului." (Adina Nanu-1978) 
| Ataşate ritmului și stilizării vom întilni și modalitățile 


iu) de organizare a compoziţiei decorative, evidente în arta 
bizantină atît pentru detalii cît și pentru ansamblurile realizărilor. 
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Acestea (detaliile şi ansamblurile) pot apare drept " i 
ler $ compoziție 
deschisă" ("modalitate compoziţională de sorginte romantică în 
care 


sensurile, tensiunile tind să se descarce în afara spțiului compus 


plan sat tridim CAS (OREI aa pae specifică unei anumite 


epoci şi cu atît mai puțin secolului nostru" - Z. Sușa/4, sau 


exprimările bizantine întîlnim 


asemenea situaţie în cazul frizelor cu ritm nedeterminat; formele 
> 


apar în imagini pe orizontală sau pe verticală, înșiruite, de obicei, la 


"compoziţia dinamică“; pentru 


distanțe egale. Creșterea sau descreșterea imaginii am putea spune 
că o întîlnim doar la modul comparativ între figurile de pe registrele 
frizelor bisericilor - ce pe porţiuni par compoziţii deschise, dar în 
ansamblu, atît pentru pereți cît și pentru iconostas se constituie într- 
o vastă compoziție închisă, perceptibilă însă prin mișcarea 
privitorului în interiorul sau la exteriorul lăcașului de cult - cînd 
acesta prezintă picturi interioare şi exterioare. 

Specifice însă artei bizantine este "compoziţia închisă, 
“modalitate compoziţională în care echilibrarea principalelor linii de 
forţă, de tensiune se realizează în interiorul spaţiului compus, 
acestea avînd în general, sensuri centripete, de stabilitate clasică” - 
I. Sușală. 

"Pictorul porneşte så- -şi construiască figurile şi celelalte 
obiecte pe o anumită bază structurală de tip stabil cum ar fi 


piramidele efectul general este unul de compoziţie statică sau 


închisă" (H. Read). 
Senzaţia de triunghi, 

al liniilor de forță într-o ico 

mîini, adică a reprezentării unei sin 


Domnului cu Pruncul lisus ori a Mîntuitorului. 
în general, achiul caută şi-i place să se 


(Diderot). În cazul compoziţiei 


de piramidă ori de ogivă sau de semicerc 
ană o avem mai ales în cazul bustului cu 


gure figuri de sfint sau a Maicii 


"În orice compoziţie» 


oprească pe planul din mijloc" 


înce exista um centru de interes. "Tipul compoziţiei închise nu 


- 


C 
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pretinde simetrie, dar pretinde în schimb echilibru. Într-un sistem 
subtil şi foarte variat de compensaţii, obținute fie prin volum, fie 
prin culoare, dreapta și stînga tabloului trebuie să fie echivalente, 
chiar dacă nu sînt egale. În ceea ce privește legătura între partera de 
sus şi cea de jos a tabloului, nu mai este valabilă aceeaşi existență” 
(E. q'Ors). 

Aceste considerații devin valabile şi în cazul picturii de factura 
bizantină, unde, operează la modul preponderent acele principii de 
bază ale compoziţiei decorative: repetiţia, alternanţa, conjugarea, 
simetria, gradaţia, suprapunerea şi echilibrul. Se verifică. astfel 
relația unitate-varietate-unitate în spaţiul picturii bizantine unde 
întîlnim, după cum am observat, transgresare de la compoziție 
închisă spre compoziție deschisă și de la compoziție deschisă apre 
compoziţie închisă. 

Repetiția este procedeul cel mai simplu de compunere, dar şi 
de formare a deprinderii de a repeta un element prin succesiune la 
distanțe egale și de obicei în poziții identice, pe o dare oii dată. O 
vom întîlni în pictura bizantină atît în cadrul detaliilor (părţi de 
vestimentaţie etc.) cît şi raportată la ansamblul compozițional (la 
elementele din frizele cu ornamente etc.). Deci în general se pot 
repeta: 

- elemente simple (puncte, linii, pătrate, triunghiuri, cerculețe, alte 
forme geometrice şi derivate, elemente de floră-frunză, flori 
stilizate, motive din frunze ş.a.m.d.); 

- elemente complexe sau de ansamblu (structuri, scheme) 

0 itionale: R poziții cu sau fără tâelesță elemente 
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Intervalele dintre eleme ‘ii it “zi 
re elemente fiind uniforme, repetiţia se compune din 
elemente, ritm şi cadență (de ex LI | T] amanan anad |, ) 
ete). 
Alternanta constă în Í - re 
obținerea unar forme compoziționale 
variate prin îmbinarea a două motive diferite. În arta decorativă 
alternanța este o succesiune de două forme, două culori, două poziţii 
Lă 
diterite, care revin pe rînd într-un fenomen de înşiruire. Aceasta 
poate fi de motiv (1), de poziţie (2), sau de coloane (3). Prin 
procedeul de alternanță se pot grupa două sau cel mult trei motive 


decorative. 


Conjugarea reprezintă gruparea liniilor simple sau de diferite 
A, Nei die Ea 3 
grosimi, procedeu foarte des folosit în compoziţia decorativă. 
Conjugarea constă și în gruparea mai multor elemente identice sau 
e alta a unei axe, 


diferite, simetrice sau asimetrice, de o parte și d 


dreaptă sau curbă, a unui punct sau a unei pete decorative. 


ME R MN, A, K4, CIEE 


sită în mai multe realizări ale artelor 


Simetría a fost și este folo 
rative, design ete.). Noțiunea 


vizuale (de ex, în arhitectură, arte deco 


de simetrie are două sensuri! 
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- simetric bilaterala - simetrie între drept și sting, cvidentă la 


unele flori, animale, corpul omensse, pâsâri, insecte cte. 


- simetrio prin care so iuțeloge ceva biac proporțtionat si 
echilibrat, o concordant a mai multor pârți,cars, la un loc, ss 


înglobează într-un tot armonios, 


În desenul decorativ, lipsa simetriei poate fi reprezentati pria 
următoarele modalități: 


A 
3 (= 
T pia: oală 
a. asimetric: rai 
>. disimotris: ES 
c. antisimetris: -E 
d. simstric aa N LO) A 
Di 


e. simotric ciclică hoxagonală: 


t 


esta o altă modalitate de realizare a formelor 


ată de gri noutru pini la cole mai deschise nuanţa. 


Suprapuncrea - doua motive decorative de acelasi fel sau 
diferite se pot aseza suprapuse, acoperindu-se parțial, avind 
pozițic spre stinga sau spre dreapta, mai sus sau mai jos. 
Aranjamentul se poate face pria repetare, da cu inversare, 


sau pria alternanță cînd cl tele sunt diferite ca formă şi 


| uloarg o kO a N 
za (d 
Să 
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Echilibrul csto ua principiu al organizării compoziționale d 
AiR, “ c 


o foarte marc importanță. Ìntre diversele clemente sau forme car 
[i Lai 

alcătuiesc o imaginc unitară, trobuic să existe raporturi compatibile | 
i 

cu imagiaca întregului. Echilibrul sc obţiac prin proporţionarea | 


jūdicioasă a diverselor forme, balansul intre diversele registre 


(forme), miscări, culori, contraste (valorice şi cromatice), densități | 
sau dinamică. O proporționare jud i asa sc realizează printr- ua | 
f 
| 


acordaj tin, o potrivire optică şi uncori chiar o asimetric. 


4.3. Forme compoziționale decorative 


Motivul decorativ (tip si unic) csto alcătuit din diferite 
clemente co urmsază să acopere o suprafață. Uncle sc vor desfăsura 
pria repetiţie, alternanță, simetrie numite motive tip, altele vor 
suferi transformări. exterioare si interioars, transformări ce le 
determină să ocupe singure o suprafață determinată, căpâtind 
denumirea de motive unice. Motivele tip capătă ritm datorită 
principiilor decorative, comparativ cu cel unice, carc pot ocupa 


“singure o suprafață limitată, fără a fi supusc unor ritmuri. Aceste 


motive pot fi inspirate din natură, stilizate, interpretate şi adaptate 
neces itätilor simbolice, şi de înfrumusețare. Motivele tip pot 
chenare decorative chiar și atunci cînd sc apelează 


î de compunere a lor (de cx. repetiţia). 


PIPI e e e e + 
+ + 
MEA ATRA AE A „RS 


compuacrca motivelor decorativa se folosesc mult 
omctrice. Motivels pot fi create dintr-o pată decorativă 


rativâ) şi so pot îascric inițial într-o formă gcomstrică: 
pot 


diferite modificări, aceste pete sau masc decorative l1 
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schimba aspectul ducînd la derivare, 
í rea altor moti 
ve ce pot avea un 
a 


sau mai multe mase decorative. In cazul structurarii s 
$ Ii unui 


y mulad PRI id motiv unic, 
în primul rînd se ia în considerație su 

prafața pe care o va 5 
A . pa cuprinde 
acesta (întinderea şi forma ei) și apoi eventuala semnificație ce va 
trebui să o transmită. Pe linii de forță ori pe axe de simetrie (în 


general motivul unic respectind, chiar la modul minim, acest 
Li 


principiu) se compun părțile constitutive al imaginii, ce pot fi forme 
geometrice de bază ori derivate sau forme stilizate. Pot apărea astfel 
şi celelalte principii compoziționale “repetiţia, alternanța, gradația, 
etc.), toate dimensiunile constitutive pentru structurarea unui motiv 
unic mergînd în direcția stabilirii unui echilibru prin forme care să 
susțină întreaga compoziţie. 

Chenarul decorativ este format dintr-o margine de o anumită 
culoare sau un desen deosebit aplicat la unele confecţii, stofe, rame, 
cadre, etc. Chenarul mai poate avea formă banală (fişii înguste de 
piele, material textil, hîrtie etc.) în care se înfăşoară un obiect sau o 
bordură, sau fişie aplicată ca podoabă, pe marginea unui obiect sau 
material textil. Noţiunea de dungă (fişie, dîră) se foloseşte şi pentru - 
liniile vizibile pe un fond de o anumită culoare sau pentru un grup 
de linii care mărginesc o suprafață. Ca şi motivul tip sau unic, 


chenarul decorativ este întîlnit frecvent în reprezentările picturale 
pe veșmintele și odoarele preoțești, 
ile de cult (ataşată 


de factură bizantină ca și 
obiectele de cult, sculptura decorativă din lăcaşur 
arhitecturii) etc, 

Chenarul liniar este tor 
sau de o anumită culoare, alcătuită p 


i i jmuie 
simplu de-a lungul unei axe Care împrej 
intr-o linie continuă sau 
mai subţire sau amindouă de aceeaşi 


mat dintr-o linie de o anumită grosime 
rin deplasarea unui element 
şte total sau parţial o 


cu întreruperi, o 


suprafață. Poate fi trasat d 
linie mai groasă alături de una 
grosime, formînd, la nevoie, Pe colțu 


ri, compuneri de dife e forme 
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diterite forme (de ex. bucle - forme rotunde; pătrate, trungbhiuri 


ete. - Forme ascuţite). 


Dhenarul plan se obține din două linii continuc, paralele 
aşezate la o distanță nu prea marc, care formează intre cle o 
suprafață mai îngustă sau mai lată. Accastă suprafață poate fi 
decorată cu diferite motive, potrivit principiilor decorative. Deci, 
peatru compuncrsa unui chenar plan sunt nsccesare urmâtoarele 
clementa: sa 

- două drepte care limitează suprafaţa chenarului; 

- o linic directoare carc, în practica artei decorative, susține 
sau scpară grupul elementelor; aceasta poate avea direcția centrală 
(în acest caz serveşte si ca axă de simetric), pe margine, cu formă 
ondulată, în zig-zag; i í 


- motivele componente şi axclo acestora care pot fi verticale, 


oblice sau orizontale. 


Lai 


IDI 


periodic » in care motivele 
ATG i % Componente s 
ca Bai sata ge tepatd' (ex 
chanarul liniar gi chonarul plan); Si. 
- rotational (a) 
- altoranativ (b); 


- în valuri sau sinusoidal (c) 


ANANA AnA 
OLS myig 


denumire ce rezultă din plasarea axelor clementclor sub formă de 


balans, alungit sau rostrîns; 
j gli tipul pria înlănțuire de provenicaţă arabi (rotaţional) 


NUL 


- tipul meandric 


gesese! 
- tipul torsadă | 
SOD 


onar do tip torsadă îl tatilaim cu briu 
ales în zona 


De remarcat că acol ch 
despărțitor în arhitoctura multor lăcaşa de cult, mai 


Moldovei. 
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4.4. Fonduri decorative 


Compozițiile decorative construite pe suprafețe mai mari, în 
care motivele decorative se împînzesc în toate direcțiile, poarta 
denumirea de fonduri decorative sau jocuri de fond. Acestea le 
întîlnim, de obicei, în cazul realizărilor textile şi al mozaicurilor 
decorative. Referitor la icoane, avem de-a face cu fonduri decorative 
la unele veşminte ale sfinților. 

Pentru obținerea ansamblului compozițional se folosesc: 
etajarea, suprapunerea și mutația elementelor, cu ajutorul unor rețele 


sau plase. Acestea sunt de mai multe tipuri: 


- rețea pătratică; rețea paralelogramică; rețea dreptunghiulară 


- rețea rombică; rețea hexagonală 


S7 Sa s7 >Z] 


AAAS 
VANTAVA 
AAAA 
TAVAVAVAVAVAYAVAN 
VVAA 


icărilor de linii, a suprapunerilor de plase și a 
chiuri de diferite mărimi şi forme. 
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Mativele tip 


se pot compune atit ai 
Situînd 
u- 


| . A 
Scor 
c cit ŝi pe n i 
atiy odurils 


retelelor coaform ACAS s 
pracipulor c pe ochiurile 


retelelor. 


Orice compoziţie n i 
a A E 
punc în evidenţă existența unor cantităti 
antitâți si 


relații de calități plastice. Roîntilnim deci i 

raporturi cromatice, de unghiularitate put A i Ci 
n cu unghiuri drepte, 
| i A poziție ctc. carc si în situaţia de 
impresic plană de ansamblu a unci compoziţii decorative pot fi 
percepute mai aproape sau mai departe de privitor. Astfel 
motivele în culori calde vor crea o usoară decalare ia a ii 
receptor , faţă de aceleaşi motive prezentate în culori reci. La fel 
în cazul raporturilor valorice şi grafice pot interveni iluziile 
spațiale. Acecaşi formă deschisă fiind pe fond închis apare mai 


marc, mai luminoasă şi cventual mai depărtată decît atuaci cînd 


este vizualizată ca închisă pe fond deschis (atuaci apare mai mică 


aţă decît în primul caz. Perceperea diferenței 


şi cventual mai apropi 
de fapt 


cazul tratării plate decorative este 


de planuri în 
se consideră ua plan, ca fiind fond 


condiționată mai mult de cum 
pe fond. Astfel sc p 
cînd coca ce am conside 
e treco po poziție de 


oate percepe imèdiat o 


sau plan suprapus 
rat fond 


inversare a raporturilor, atunci 
ţa celuilalt plan car 
te a ușoarci spațializări care ss 


decorative, au este 


devine plan situat în fa 
fond. Accastă permanentă relativita 
or cu pote plate, 
în goacral, 
orectitudiaca uaci 


|| crecază în cazul compoziții 
pentru că, 
maginii şi au € 
formelor. 


pentru pictură 


însă atît de importantă, 
somaificaţia i 
au spațiale a 


bizantină primează 


Teprezentări cît mai realista 5 
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In cazul compozițiilor ce presupun echilibrarea mai multor 


elemente (fie că este vorba despre miniaturi, icoane, pictură murală 


sau diverse obiecte de cult, pînă chiar la ansamblul arhitectural al 


unei biserice sau al unei mănăstiri), importantă rămîne realizarea 
interrelației varietate-unitate. Revenim astfel la ritm, care pe lingă 
că este o constantă a structurilor naturale, se află în corelaţie şi cu 
timpul: "Ritmul este o periodicitate percepută”, Il întîlnim atit în 
modul de aranjare al frunzelor pe tija unor plante - preluat în 
chenar la miniaturi sau în frontispicii, în siluetele arborilor din 
ansamblul unei păduri, ete. - deci ritmuri formale vegetale. Ritmul 
este prezent şi în undele ce se creează în ape, în valurile mai mult 
sau mai puțin agitate (vizualizate în subiecte iconografice - de ex. 
Botezul Mîntuitorului) ca și în imagini prezentind fenomene ale 
naturii (vînt, ploaie, ninsoare etc.) - deci ritmuri formale fluide. 

In continuare putem să luăm în considerare și repetitivitatea 
constantă a unor cristale şi roci, avînd astfel ritmuri . formale 
minerale (stîncile, munții și alte elemente de peisaj din imaginile 
iconografice) şi apoi succesiunea unor aceleaşi elemente de faună - 


ritmuri formale zoomorfe ori repetitivitatea figurii umane - ritmuri 


ale formelor antropomorfe. Chiar dacă aceste forme sunt doar suport 
vizual pentru punerea în evidenţă a transcendenţei, important rămîne 
rolul de seamă pe care ritmul îl joacă pentru punerea în proporție, 
căci viața indiferent de formele prin care se exprimă se desfăşoară 
ritmic. Capacitatea de organizare specifică a unor structuri ritmice a 
fost întotdeauna sesizată ca atare de percepția umană, ceea cea 
 determ inat adoptarea ritmului ca expresie a nevoii de ordine în 


> 


“structurilor receptate induse, create şi vizualizate de om care, 
t "a respirat” permanent ritmul Universului, "inspirindu-l" și 
ndu-l" prin vizualizările ce le-a exteriorizat, 

Pig Artele vizuale (pictura, grafica, sculptura, arhitectura, artele 
ornamentale și decorative), comparativ cu celelalte arte (teatrul, 
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dansul, muzica, poezia, cinematografia 


E unde ritmul a fost 
condiționat de desfășurarea în timp a structurii 


sale specifice), 


presupun o desfăşurare ritmică percepută global, în afara 


parametrului timp. 


O asttel de desfășurare se poate face prin reluarea constantă 
sau variabilă a: 


- formei (ritm de formă); repetitivitatea formei este dependentă 
de dimensiunile, culorile, valorile sale Cie etc. 

- dimensiunilor (ritm de dimensiune); repetitivitatea 
dimensiunilor este posibilă cînd și formele respective sunt repetate 
(sau se află într-o relație similară); 

- culorilor (ritm cromatic), adică forme de culori identice 
repetate în ansamblul unei structuri cu sau fără modificarea 
dimensiunilor; 

- texturii (ritm textural), adica forme de texturi identice în 
ansamblul unei structuri, cu sau fără modificarea dimensiunilor, 
culorilor, valorilor; 

- direcției (ritm direcţional), adică formele sunt orientări 
diferite în ansamblul unei structuri, ritm direcțional apărînd prin 
repetarea unei forme orientate în mod constant într-un unic sens; 

- poziției (ritm pozițional), adică o relație ce se stabileşteîn 
interiorul unei structuri prin repetarea aceleiași situaţii poziționale a 
unei forme anumite. 

Ritmul poate fi; liniar, valoric, cromatic, plin-gol, repetarea 


unei inegalităţi, ritm succesiv de elemente ascendente sau 
descendente, ritm circular, întrerupt, continuu, de inversare, de 
simetrie, asimetrie, disimetrie; 

Referitor la realizările artei bizantine şi neobizantine putem 
urmări caracteristicile ritmului în orice unitate compoziţională 
închegată. Implicit, în toate compoziţiile plastice se impun şi apar 


pregnant elemente ale ritmului plastic indiferent de modul de 
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plecare pentru realizarea compoziției. Frumusetea ritmului în orice 
compoziție plastică rezultă din diversitatea și multitudinea formelor 
de organizare a elementelor de limbaj plastic (punctul, linia, 
forma,valoarea, culoarea) în funcţie de folosirea elementelor 
componente ale ritmului plastic (întindere, înâlțime, calitate, 
interval etc.). Deci, se poate spune, fără exagerare, că nu există 
compoziție plastică fără un anumit ritm al elementelor de bază ale 
limbajului plastic, ritmul fiind deci intrinsec oricărei realizări 
artistice (precum există, de altfel, și în natură şi în orice manifestare 


din Univers). 
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CAPITOLUL V 


PRINCIPII DE ORGANIZARE FORMALĂ COMPOZIŢIONALĂ 
ÎN ARTA ECLESIASTICĂ 


Dacă este să privim în ansamblu specificul artistic al icoanelor 
şi miniaturilor bizantine şi de tradiție bizantină, se observă clar 
permanența crezului iconografic stabilit în primele două sinoade 
ecumenice (Niceea - 325 d.Hr. și Constantinopol - 381 d.Hr.). 
Variaţiile formale superficiale ce dau specificul stilistic al fiecărei 
perioade şi zone de receptare a bizantinismului şi Ortodoxiei, nu au 
alterat cu nimic filonul ideatic original, ci i-au conferit continuitate 
i putere de penetrare în zonele neortodoxe după căderea Bizanțului 
înă în zilele noastre. 

In acest sens, referindu-se la icoanele din zona Moldovei și 
Valahiei, Teodora Voinescu remarcă: "Prezeață permanentă în cadrul 
cultural al regiunilor dunărene, Bizanțul constituie anticul substrat 
pe care se va dezvolta arta regiunilor române, marcată de la început 
de o vocaţie excepțională pentru interpretare, elaborare și sinteză”. 
In dezvoltarea picturii icoanelor românești post bizantine se poate 
distinge o dubla orientare, pe de o parte integrarea de forme artistice 
comune țărilor balcanice ortodoxe - pe Cate Nicolae lorga 0 
definește prin expresia "Bizanţ după Bizanț” - şi, pe de altă parte, 
tendința de a sublinia, raportat la diversitatea de stiluri cu care se 
intră în contact, ceca ce este original şi specific. 

Considerate în cel mai înalt grad "ca opere de artă susținind 


Evul Mediu românesc, icoanele au satisfăcut nevoia de trumos, 


rea lor interioarelor somptuoase ale monumentelor 


adăugînd splendoa 
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religioase". Le regăsim în aceeaşi măsură, la loc de cinste şi în | 
locuințele bogaţilor sau ale oamenilor obișnuiți. 

Manuscrisele, miniaturile, cu o pondere și circulație ` mai 
restrinsă, se inspiră din iconografia frescelor, devenind la un 
moment dat (seolul XVII) adevărate capodopere, în care autorii îşi 
permit o mai mare libertate de expresie plastică pe structura 
modelelor bizantine aducînd reale inovaţii atît în cazul compunerii 
elementelor cît și a reprezentării lor (subordonate însă, în 
continuare, datelor dogmatice). 

Se observă astfel, cum în cadrul unor reguli diriguitoare există 
variație şi posibilitate decizională în sens creativ, nu încorsetare și 
stereotipie cum uneori ar putea să apară pentru cei neavizați 
manifestările artistic - plastice ale Ortodoxiei. 

Indiferent de "materialele folosite şi formele figurative sau 
nonfigurative care reprezintă vizual concepte specifice credinţei 
ortodoxe, operele plastice. realizate sub patronajul acesteia se pot 


analiza privind structurarea lor compoziţională, prin prospectarea 


specificului în sine al compoziţiei; acesta se relevă permanent ca 
modalitate de organizare şi subordonare a elementelor plastice într- 
un sistem echilibrat şi armonios. Deci, din punctul de vedere al 
regulilor de bază ale compoziţiei vizuale, putem enumera și pentru 
relizările cu specific iconografic, existenta și  pregnanța 
următoarelor principii: 

- unitate în varietate; 


- - varietate în unitate; 


[3 


EA 


TEE i asimetrie; 
i pungi Ș : 
- armonie; 


E nea de aur; 


- echilibrul static și dinamic; 
j = dispunerea şi suprapunerea planurilor (în adîncime, simulînd 


perspective sau plat, bidimensional); 
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- centrul de interes; 

- rima plastică în compoziție și celula ritmică. 

Toate acestea se pot corela apoi cu studiul tehnicilor de 
realizare a lucrărilor (studiul materializărilor efective, în sens 
diferențiat analizînd specificul și posibilitățile de expresie plastică - 
în sine şi în relaţia cu o formă sau alta - ale materialelor folosite: 
„piatră, lemn, metal, sticlă, ceramică, hîrtie, pigmenți și lianţi etc.) ca 
şi al ustensilelor de vizualizat conceptele: instrumente de desenat, 
de colorat, de sculptat și de realizat etapele intermediare din punct 
de vedere tehnic (de ex. pregătirea suportului pentru pictură etc.). 

Dacă considerăm relația structură geometrică - structură 
plastică compozițională ca fiind un reper esenţial în analiza vizuală 
a imaginii unui bun de patrimoniu (de ex. icoană sau miniatură), atît 
pentru aprofundarea aspectelor stilistice pe care le pot lua diverse 
realizări, care respectă același subiect şi aceeași tematică, cît și 
pentru vizualizarea de reprezentări grafice şi cromatice 
convenţionale a zonelor afectate şi neafectate ale bunului studiat, 
putem conchide că în ambele situaţii de reprezentare a analizelor 
vizuale trebuie ţinut cont de: - 

_ traseele de structurare formală a compoziţiei şi semnificaţiile 
lor; 

- rolul direcțiilor liniilor de forţă în compoziţiile statice şi 
dinamice; 

- legea cadrului (dreptunghiuri 
iei picturale sau decorative); 
buirea calităților şi cantităților 


armonice şi dreptunghiuri 


dinamice în construcţia compoziţ 
- compoziţia deschisă cu distri 
spre puncte de atracţie în afara cadrului ( 


reprezentările iconografice ortodoxe); 
ucturată pe trasee ordonatoare verticale 


doar în cazul detaliilor din 


- compoziţia închisă str 
fiei ortodoxe); 


și orizontale (specifică iconogrâ 


110 


- rolul şi locul cantităților şi calităților în compoziția 
structurală; 

- dinamizarea spațiului prin culoare; 

- forme echilibrate, surse de armonie în compoziţie; 

- interrelația dintre tema plastică și problematica plastică 
(decorativizare, subiectul în compoziţie, expresii ale comunicării 
prin structuri liniare şi coloristice, simultaneităţi/succesiuni ale 
formelor şi culorilor în spaţiul compozițional, asimilarea unor forme 
componente de către o formă totală), 

- compoziţia cu trasee compoziționale aparente şi compoziţia 
abstractă (esenţializată, sintetică, conceptuală - întilnită în cadrul 
reprezentărilor generalizate sau sintetice ale imaginilor luate în 
studiu - de ex. eboşa - sau în cazul analizelor de imagine prin 
reprezentări grafice și cromatice conveţionale pentru etapele de 
lucru. 

Şi în cazul analizei limbajului plastic integrat iconografiei 
` ortodoxe, întîlnim cele două direcţii fundamentale, semantică și 


sintactică. 
Analiza limbajului plastic din punct de vedere semantic 


presupune „consideraţii asupra semnificației elementelor ce 


structureaza acest limbaj. 
3 naliza sintactică 
plas c, expunînd modalitățile sau regulile de îmbinare/compunere a 
forme, culori) în contextul compoziției. 


ia în considerare structura limbajului 


lemente (linii, 
bele analize se combină căci și limbajul plastic presupune 
dB relaţii ce se stabilesc convențional între anumite 
linie, forme plane şi 
structurate 


tă 


„numite elemente plastice (punct, 
valoare, culoare), cînd acestea sunt 


. * A ATTA ul 
Sa ne reamintim că orice parte a unul întreg ca şi întreg 


. : . i 
însuşi (în acest caz elementele de limbaj plastic enumerate $ 
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compoziţia care le exprimă individual ori reunit) au în același timp 
valențe impresive (optice), expresive (optic - senzitiv - psihice) şi 
simbolice (ideatioe), valențe ce se interferează, separarea lor 
tăcîndu-se doar din considerente didactice, 

Intregul, adică compoziția devine o formă totală, unitară, cu 
aspect plastic, decorativ sau combinat, prin relaționarea intenţionată 
a unor componente (pentru un element) sau a unor elemente de 
limbaj plastic, care pot avea și anumite semnificații. 

Deci, forma totali sau suprasemnul plastic ori configuraţia 
„plastică (compoziţia) presupune totalitatea unitară şi expresivă a 
relațiilor semnelor plastice componente/elemenete de limbaj plastic, 
avind în vedere principiile ritmului, echilibrului, contrastelor, 
armoniei, măsurii etc, 

Pentru o mai bună înțelegere a acestor aspecte vom defini 
noțiunile de semn plastic, simbol plastic și spaţiu plastic. Astfel, 
semnul plastic este o imagine ce face trimiteri la funcţiile 
conştiinţei umane (afectivă, cognitivă). Simbolul plastic este un 
semn (în general imagine sintetică, deseori grafică) ce face trimiteri 
la relațiile dintre două sau mai multe elemente, fenomene etc. 


Spaţiul plastic este produsul artistic rezultat din ordonarea unitară 
şi expresivă a semnelor plastice componente. Acesta poate fi 
preponderent tratat în sens decorativ (ca în ic 
neobizantină) sau cu simulări de profunzime mai 


accentuată, aplicînd perspectiva conică și aeriană ( 


onografia bizantină şi 
mult sau mai puțin 
de la Renaștere 


pînă în zilele noastre). 


In cazul compoziţiei decorative (frize, 
modul) domină funcția statistică în 


chenare, fonduri cu 


motive tip, motiv unic, | 
organizarea părților şi elementelor sau suprasemnelor plastice, care 
se repetă de obicei de n ori în 

In cazul compoziției plastic 


adică semnificaţiă, mesajul de ide 


cadrul compoziţiei. 
e importantă este funcția semantică 


i sau de sentimente. 
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Reprezentările iconografice de natură bizantină combină cele 
două direcţii, întilnindu-se de obicei compoziţii cu un singur centru 
de interes, comparativ cu cele care înglobează mai multe centre de | 
interes, ca şi specificul centripet, concentric, convergent, al liniilor 
de forță către acel centru de interes (compoziţia închisă). In cazul 
compozițiilor deschise predomină tendița centrifugă şi divergență 
liniilor de forţă către mai multe centre de interes sau către unul 
situat în afara cadrului. 

Se mai poate considera şi caracterul static sau dinamic al 
compozițiilor, primul întîlnindu-se mai ales la ornamentarea 
manuscriselor (frontispicii, chenare) şi la majoritatea icoanelor şi 


mozaicurilor, iar al doilea, manifestat în sens dinamic temperat, 


întîlnindu-se în compozițiile miniaturilor şi frescelor. 

Tot în cazul analizei structurale a compozițiilor se au în 
vedere: 

- raporturile geometric - grafice (subsidiare formelor prin 
direcţiile lor dominante de orientare - în sens vertical, oblic, 
orizontal, spiralat, în zig-zag, continuu discontinuu - sau reieșind 
din contururile formelor); : 

- raporturile valorice şi cromatice (între masele mari alwe 


coiful dar şi în cadrul elementelor și formelor constitutive ale 


e structurale superficiale (ce pun în evidenţă 
ia tehnică a suprafeţelor - în sens compozițional şi 


suprafeţe Prada şi potolite, uniforme şi neuniforme, 


Moc lizaţile de organizare intenționată a unor somas 
bo! ri plastice (forme plastice componente) într-o configurație 
ză ohori, suprasemn) sunt multiple, fie că aceasta Va 
avea un caracter mai mult sau mai puțin decorativ ori plastic. Aceste 


“situaţii multiple sunt explicate de faptul că apar interacțiuni între 
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factorii ce generează şi compun configuraţiile. Totuși, forma totală a 
compoziţiei (fie că aceasta este o reprezentare a unei scene 
religioase sau laice, fie că este o realizare analitică, de studiu asupra 
anumitor aspecte ale subiectului propus - cazul reprezentărilor 
convenționale, a copiilor științifice, releveelor etc.) trece la modul 
formal prin cei trei timpi sau etape clasice: 

- generalizarea formelor constitutive; 

- reprezentarea lor analitică; 

_ sinteza sau imaginea globală, cu esenţializările de rigoare. 

Deci, forma totală, compoziţia sau configurația plastică se 
poate compara cu un ansamblu unitar ce totalizează un subsistem de 
relații între părțile ei componente şi un sistem cuprinzător de relații 


între acestea și întregul ei. 


„parte grup întreg 


Ma 0, 


compunere compunere compunere 


pr 


subsistem 
de relații 


sistem de relaţii 


tematic o configurație (în n sensuri - deci 
nal-tehnic etc.) întîlnim situația 


Dacă considerăm ma 
compozițional-vizual, compozițio 
unei mulţimi de relaţii ca submulţimi de relaţii. 
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Configurarea formei totale (atît a compoziției plastice, cît şi 
a compozițiilor analitice - relevee, reprezentări convenționale, ete, 
dar si forma obiectelor supuse diverselor situații de mediu etc.) se 
realizează treptat, pe etape, în procesul actului de creație, sau în 
timpul existenţei formei respective. Orice formă suferă schimbări în 
timp, de la apariție pînă la dispariţie, în funcție de o multitudine de 


factori, de diverse ordine. 
5.1. Etape ale configurării compoziţiei 


a. Schema compozițională - scheletul compozițional stabilit 
prin linii de forță, directoare ce pun în evidenţă anumite direcţii, 
sensuri , tensionări care să conducă la închegarea caracterului (idei 
de bază) a întregului context (se referă la întregul compoziţiei în 
sensul abordării plastice). 

b. Structura compozițională rezultă din relaţiile elementelor 


compoziţiei (părți); pune în evidenţă însuşirile generale geometrice 


ale formelor componente (grup). Se trece de la schemă spre relațiile 


dintre elemente pentru coordonarea cu centrele de interes (parte, 
grup, întreg). 

c. Forma totală a compoziției este reprezentată de întreaga 
configuraţie a ei. Apar în țesătură inter-relații dintre detaliile 


formelor plastice. i i (parte) cu Celelalte relații ale 
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5.2. Principii ale compoziţiei plastic - decorative integrate în 
realizarea obiectelor de cult ortodox și a picturii de factură 
bizantină. Interrelația unitate - varietate în spațiul picturii 


bizantine 


Noţiunea de “compoziţie” (de la latinescul compositio= 
aranjament, compus) apare în textele de specialitate prin definiri 
diverse ca formă dar cu decodificări similare. lată de exemplu două 
dintre ele: | 

Compoziţia este o unitate a formelor (semne iconice sau 
abstracte) şi a spațiilor (intervalelor) dintre ele obţinută aparent 
spontan, pe baza unei idei plastice de dispunere-ordonare, în funcţie 
de o anumită întindere spațială (cu două sau trei dimnesiuni), de 


potențele expresive ale materialelor (structură, cromatică etc), de 


instrumentele și procedeele tehnice întrebuințate, de sensibilitatea 
artistică, de nivelul profesionalizării artistului privind "gramatica" 
mijloacelor de expresie (de limbaj) şi tehnic, de cultura vizuală și, 
implicit, de dotaţia şi inteligența sa plastică topologică sau 
tensională. 

Unitatea şi echilibrul, marile probleme ale compoziţiei, sunt 
| asigurate în principal de: 
1. Modul esențial de organizare a spațiului 


subordonare sau prin coordonare ritmică, privind de la detalii la 


plastic prin 


ansamblu și invers, generalizînd o anumită analogie sau un anumit 


contrast liniar ori coloristic, geometria acestei dispuneri devenind, 


în final, "secretă", dar expresie inerentă 
viziuni fundamentale ale ima 


a apartenenței artistului la 


una din cele două ginarului (închipuirii 


| figurative sau nonfigurative). 
| 2. "Valorificarea reciprocă, de vecinătate sau la distanţă, a 


reacţiilor dintre ele, după caracterul, 


formelor, în virtutea 
întinderea, poziția sau factura tratăr 


ii lor; tensiunile vizuale dintre 
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ele vor asigura forța de expresie a ideii plastice de la care s-a 
pornit sau care s-a ivit pe parcursul elaborării (formării)”. 

După Platon, "este cu neputinţă să combini perfect două 
lucruri, fără un al treilea: între ele (două) trebuie să existe un 
element de legătură. Și nu există o legătură mai desăvîrșită decit 
aceea care face din ea însăşi şi din lucrurile pe care le uneşte, un 
singur şi același tot“. 

Andre Lhote (Tratat despre peisaj și figură) observă că "este în 
ordinea curentă ca publicul să nu acorde decit o slabă importanță 
procedeelor compoziționale. Dacă publicul consimte uneori să 
discute despre compoziţie, o face dînd acestui cuvînt un. sens 
exclusiv literar sau sentimental. In acest caz, este vorba despre un 
aranjament de obiecte sau personaje în intenția descrierii unei 
acţiuni, adică a abordării problemei pe latura minoră. "Compoziție" 
vrea să spună organizare de similare și contrarii; desigur, se 
vorbește despre compoziţie, dar se înțelege prin aceasta, cu 
exactitate, o grupare de „personaje şi de obiecte distribuite pe un 
suport, cum s-ar distribui pe scena unui teatru în vederea 
reprezentării unei acţiuni particulare. Dar compoziţia, în accepţia 
tradiţională a cuvîntului, este cu totul altceva. Ea se raportează mai 
puţin la acţiunea literară, decît la interacţiunea elementelor plastice, 
la reacţiile suprafeţelor colorate, şi la cele ale ornamentelor şi 
porțiunilor linștite. Compunere. și transpunere vedem că este acelaşi 
lucru. Poate exista compoziţie în sensul nobil al noţiunii, chiar fără 
gruparea m mai multor obiecte. Fiecare element este dispus în așa fel 
în ît constituie, cu elementul vecin, un tot indisolubil, grație unui 
p de compensație a unghiurilor (drepte, ascuţite, obtuze), a 


F 
É 


; r (mai mult sau mai puțin deschise sau închise) şi a 
ilor niciodată aceleaşi". 
gesu consideră că "a compune înseamnă să înseriem pe O 


rafaţ (a plană, într-un echilibru de linii, torme şi culori, mase 
i 2 
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compacte și spații goale care să formeze o alternanță armonioasă și 
unitară. Cînd are de pictat trei personaje, pictorul apropie două și 
depărtează pe cel din urmă, ca să obțină mase compacte și diferite. 
Nu lasă pe pînză goluri neexpresive sau insuficient de diferențiate, 
nu repetă aceeași combinaţie de linii, forme ori volume, pentru că 
fenomenele din natură nu se repetă niciodată sub același aspect”. 
Elie Faure (1990) suţine aceeaşi idee prin altă exprimare, 
"Compoziţia înseamnă (din punctul său de vedere) introducerea 
ordinii intelectuale în haosul senzaţiilor. Compoziţia este necesară. 
Dar compoziţia este personală. Ea nu aparţine decît artistului 
capabil, prin mijloacele sale proprii, să descopere în natură cîteva 
direcţii esențialecare îi revelă legea mișcării ei generale. Dacă nu 


„exprimă o unitate vie de forme, de culori și de sentimente, 


ompoziţia este un veșmînt discret care nu acoperă nimic”. 

John Ruskin, în “Insemnări despre artă”, observă că "aranjarea 
culorilor și a liniilor este o artă analogă compoziţiei muzicale şi cu 
totul independentă de descrierea unor fapte”. 

Apare deci, în toate aceste texte, structura specificului 
compoziţiei considerată din punctele de vedere ale filosofului, 
artistului, mai mult sau mai puțin teoretician și istoricului - 


estetician de artă. 
Dacă pentru asemenea autori, artitul are un rol determinat și 


A -~  hotārîtor în ceea ce se va constitui ca aspect compozițional al operei 
4 Lă ? . - . a 

A sale, pentru cei ce consideră exprimarea artistică ca un dat 
i; prestabilit, inclus, insuflat, cel ce vizualizează prin imagini, este 


doar un intermediar care trebuie să respecte cu pioşenie şi dăruire 


anumite reguli. Asimilindu-le şi întelegîndu-le esența divină, 
i variațiile formale (inerente, datorită structurii divers şi permanent 
k creative a oricărui om) vor fi doar în direcţia păstrate nealterate a. 


semnificaţiilor şi simbolurilor de bază. Recunoaştem aici specificul 
efinit ca atare în sec. al V-lea d.H., cînd se poate 


artei bizantine, d 


LIS 


vorbi despre Sinteza ce o reprezintă, 'ce o inglobeaza ca 


0 
componentă Mndamentali "ideolopin creştină pusă în slujba unuj 


avînt teoventrie şi autocrat și a unei biserici a cărei autoritate 
depăsea cu mult sfera roligiosului şi eticului”, Considerată ca fiind o 
“artă de tip antic”, de curte n unui suveran, arta bizantină este 
întilnită în primul rînd la Constantinopol, dar şi în alte centre de 
mare culturi (Atena, Salonic, Mistra) şi în mari mănăstiri imperiale 
san aristrocatice, Ba se bazează pe tradiţiile elenistice, preluate 
direct sau prin interpretări romane tir zii cît şi pe cele de factură 
populară ale Orientului Apropiat. Va genera aspecte de tip național 
în zona Caucazului, în Serbia, Rusia, Bulgaria, România dar și la 
Veneţia, marcată de influența bizantină mult timp. Sfera sa de 
exprimare este foarte extinsă căci se înglobează aproape toate 
manifestările creative; în domeniul vizualului, întîlnim arfa 
bizantină şi de influență bizantină, de la arhitectură la broderie, arta 
metalelor, arta murală, a miniaturilor din manuscrise, a icoanelor, 
pînă la reprezentările sculpturale doar ca relief cu funcţie 
decorativă. De aici, posibil şi esențializarea, stilizarea pînă la 
simbol a imaginilor reprezentate şi în alte tehnici, în așa fel încît să 
primeze ideea.  Transfigurarea, inducerea esenței divine şi 
transpunerea privitorului “într-un univers al ordinii, armoniei, 


echilibrului Realitatea vizuală este un pretext de la care se pleacă, 


di sep nişte canoane stricte de reprezentare în 


st „eturate încît “libertatea creativă a celui care vizualizează, 
de ii artist (mai bine zis mesagerul transmiterii 
ie jalonată, de scheme şi structurări 


"MR acestora, este necesar a cunoaste la 
ale compunerii decorativ- -plastice, pentru A 
“le regăsim în arta bizantină şi de influență 
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Vom reveni şi cu o altă definiţie dată noțiunii de "compoziție" 
expunere aflată în "Dicţionarul de artă - forme, tehnici, stiluri 
artistice”. Aici, Liviu Lăzărescu (1995). consideră compoziţia drept 
"modalitate specifică de structurare a elementelor unei opere de artă 
astfel încît să formeze un ansamblu omogen, echilibrat, 
indestructibil, capabil să transmită privitorului ideea și emoția 
artistului. Compoziția include preocupări pentru selecția, 
proporționarea, distribuirea şi corelarea elementelor, dar nu se 
reduce la o simplă însumare a acestora, ci vizează crearea unei 
unități coerente, în care s-a produs o schimbare calitativă. Intr-o 
asemenea totalitate, diversele părți constitutive își păstrează 
identitatea, dar nu mai rămîn disparate, ci par reunite printr-o forță 
internă; ca atare, a elimina un element oarecare dintr-o compoziție, 
seamnă a o dezechilibra pînă la dislocare. Ca principiu ordonator, 
a baza unei compoziţii figurative sau nonfigurative, stă aproape 
întotdeuna contrastul. Acesta poate fi de formă, de mărime, de 
intensitate valorică, în sens cromatic, de direcţie sau de localizare, 
de structurare plastică şi materială. A realiza o compoziţie picturală, 
înseamnă a structura pe o suprafață dată, cu ajutorul punctului, 
liniei, formei, valorii şi culorii, o unitate plastică indivizibilă. 
Identitatea dintre subiect şi tablou este într-o mare măsură aparentă, 
chiar în operele cele mai descriptive (oricîte bune intenţii şi oricît 
de înălțătoare ar fi ideea ce o dorim a fi reprezentată, dacă realizarea 
nu rezistă din punct de vedere optic, vizual și nu apare ca o muzică 
bine orchestrată, atunci putem socoti rezultatul drept un compromis 
sau chiar un eşec, independent de diversitatea gusturilor, părerilor şi 
aprecierilor mai mult sau mai puţin autorizate). Intr-o compoziție, 
de obicei, elementele naturale sunt selectate, prelucrate şi 


metamorfozate în elemente plastice, adică în mijloace specifice de 
în convenţii proprii limbajului 


exprimare, în semne plastice, 
pictural, avînd valoare compoziţională doar în măsura în care au 
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suferit această metamorfoză. Distribuirea lor pe suprafaţa de lucru 
se face printr-unul dintre sistemele compoziționale pentru care 
optează pictorul. 

Astfel, caracterul static sau dinamic, liniile de forță, 
tensiunile, centrele de interes, cromatica, ritmul, materia picturală, 
ca și orice mijloc de expresie plastică sunt subordonate structurii 
compoziționale de bază, singura în stare care să le reunească într-un 
tot omogen. Același autor mai defineşte compoziția ca o "lucrare de 
artă care înfăţişează personaje reunite printr-o "acţiune"comună. In 
acest sens compoziţia poate fi istorică, mitologică, de gen, religioasă 
etc. 

Conceptul de compoziţie este însă indisolubil legat de cel de 
spaţiu (plastic). Intîlnim, astfel, spaţiul tensional, care este 
obiectivarea uneia din cele două viziuni spaţiale fundamentale , în 
care se încearcă prinderea viului, a mişcării, a tuturor tensiunilor, 
inclusiv aceea dintre imagine şi suportul ei, prin discontinuități şi 
întreruperi, prin tot felul de întreruperi iluzioniste. 

Alături de asemenea manifestare, "specifică ariei de cultură şi 


civilizație urbană prezentă însă și în habitatul rural", întîlnim şi 


"spaţiul topologic" care este "locul geometric al semnelor compuse 
(configurate) bicontinuu, concesive între ele și cu suprafața suport 
fără iluzia reliefului, fără sus-jos, aproape- -departe şi fără convenții 
perspectivale”. Din acest punct de vedere, arta populară este 
p al topologică precum "arta decorativă" din aria oraşului ca şi 
iului copilăriei. 

situații prezentate exprimă de fapt caracteristici ale 


lastic" ce în general se defineşte ca “structură 
şi echilibrată, închisă sau deschisă, statică sau cinetică, 
"relief, topologică sau tensională a imaginarului Datele 
e operei (suprafața, spațiul natural ca masă şi gol, etc.) 


| 
| 
| 
| 
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forma, poziţia şi dimensiunile lor sunt doar premisele materiale ale 
spațiului plastic, 

După René Berger (Descoperirea picturii) trebuie să înţelegem 
suprafața unei lucrări (a unui tablou) "nu ca un suport, loc neutru 
destinat să primească orice reprezentare, ci asemenea felului în care 
gama constituie "spaţiul muzical”, deci ca un spațiu Pae In 
pictură, spațiul desemnează felul de a fi al formelor, felul în care ele 
se constituie, repartiții reglate de o logică internă, dar care simultan 
oferă materie pentru tot atîtea combinații. La început, locul picturii 
este întotdeauna o suprafață, dar din moment ce lucrarea capătă 
contur, artistul crează spaţiul acela de care are nevoie pentru a-și 
plasa formele sale şi pentru a exprima ceea ce are de spus. Totuși, 
acest spaţiu nou înclină pentru spectator, cînd spre plan, cînd are 


„profunzime. Expresiei suprafață-spațiu îi corespunde prima tendinţă; 


expresiei spațiu-suprafață, a doua. Expresia suprafață-spațiu, deci 
endința primă, spre plan, O întîlnim şi în pictura bizantină, 
aperspectivală, unde "totul se află pe primul plan, avînd același grad 
de frontalitate”. Este și aici vorba de un spaţiu al comunicării 
nemijlocite cu divinitatea, cu © esență universală, un spațiu 
subiectiv prelungit din noi înșine. Prin noi el se completează cu 
sfera suprapămînteană, dimensiunea a treia pierzîndu-se în zările 
transcendentului. 

Herbert Read scoate în evidență faptul că arta bizantină este 


cea mai pură formă de artă a creştinismului. In adevăr, accentul pe 


care îl are coloritul în vitraliile gotice dă acestora o evidentă notă 


senzuală, un caracter mai puţin sacru. Seducţia senzorială exercitată 


de atmosfera cromatică este atît de puternică încît ajunge treaptă 


bedonistă a plăcerii fizice. Pe de altă parte, insitenta solicitare 


exterioară reduce într-o anumită măsură c 
n arta bizantină, hieratismul figurilor, necarnarea 


coeficientul de interiorizare. 


In schimb, î 


lor, alungirea pe verticală creează în primul moment acel climat al 


EEE 
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spiritualizării, care infuzează spectatorului fiorul apropierii de 
orizonturi purificate. Pe de altă parte, registrul cromatic în frescele 
bizantine este mai potolit, de un profund lirism al contemplârii, 
Interiorizarea cere un efort meditativ, o reculegere mult mai intensă, 
"Nici o altă artă (cu excepţia unor anumite tipuri de artă orientală), 
scrie Herbert Read, nu ne poate mișca atît de adînc dominindu-ne 
instinctele". Dacă vitraliile exercită o adevărată vrajă cromatică, 
pictura bizantină pune sufletul în tensiune pentru preschimbarea 
într-o esență suprasensibilă de o frumuseţe ascetică. Spațiile 
indefinite ale ei posedă nu numai o adîncime virtuală, completabilă 
de către spectator, dar şi una de ordin plastic. Este vorba de 
încordări spaţiale care ţin de colorit. 

Lucrul acesta are loc pe de o parte prin utilizarea de 
intensităţi şi contraste coloristice care dau naștere la arii vizuale cu 
lungimi de undă diferite. Acest aspect îl întîlnim şi în pictura 
egipteană si în vitraliile gotice şi în mozaicurile bizantine, în 
miniaturile indiene. sau în cele de la Dragomirna, precum şi în 
icoanele noastre, DOL sticlă. După ce a eliminat spaţiul fizic în 
perspectiva sa liniară, şi arta liniară va folosi drept sursă ocine 

de greare a profunzimii în tablou, mobilitatea planurilor de culoare, 
FA prin energia lor vibrantă variabilă, se situează la diferite grade 
adincime, la diverse distanțe în raport cu ochiul 


i I al doilea 1 rînd, sunt utilizate culori care, fără a fi modulate, 
ază „spațiul; albastrul care introduce în tablou infinitul, şi 
a! e aduce, lumina în cea mai curată şi strălucitoare esență a 


rat iyá pentru potențialul de adincime pe care îl posedă 
„este, „de pilda, "Arborele lui Iesu" de la Voronet, Nuanţa 
iculari a acestui albastru sugerează nemârginirea bogată în 

iale de paz: un element primordial ca şi apa lui Thales sau 
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eterul lui Anoximene, din care s-ar naște lumea, In unele biserici din 


ibn o imensă cruce se află înconjurată de cerul înstelat, 
semnificînd "Schimbarea la Faţă”, trecerea pe un alt plan existențial. 
Intr-o atmosferă de albastru luminos, germinativ, este plasată de 
asemenea frumoasa "Nastere a Domnului" din capela palatină de la 
Palermo. 

La rîndul său,  auriul  mozaicurilor bizantine, prin 
luminozitătea, intensitatea și iradierea sa, dă naştere unui spațiu 
spiritual, care, ca şi la vitralii, nu este conținut în mozaic, ci este 
dăruit de către acesta interiorului bisericii. Platin afirma că lumina 
ne îngăduie să ne eliberăm de destinul nostru fizic: "lumina este 
semnul spiritualităţii, al minţii”. Utilizarea auriului și a mozaicului 
de către pictura bizantină, este făcută pentru ca imaginile să 
strălucească, să se plaseze în spaţii pur spirutuale. Cum lumina se 
ultiplică din ea însăşi, spaţiul virtual ce poate fi dezvoltat de ca 
ste infinit. 5 
Lumina, auriul în primul rînd, capătă astfel în arta bizantină 
rolul unei spaţializări nelimitate, care să deschidă drumul sufletului 
către "esența divină” (A. Grober), concepută în primul rînd ca o 


idealitate morală. Intre artist şi tablou, deci între cel care este 
ea care relevă acest mesaj, nu există. 


purtătorul mesajului și lucrar 
a expresia lui Van der Leenw 


astfel nici o "distanţă sufletească”, dup 
| și Leenbhasdt. Toate elementele se află în pr 
apropiere a sufletului. A treia dimensiune nu se a 
ul nostru. Defapt, tabloul nu este termi 
înd spațiul este întregit prin coop 
devine, ca şi în arta contemporană, 


im plan, în imediata 
flä pe tablou, ea se 
dezvoltă în spirit nat decît în 
$ a 
momentul contemplării, ci erare 

necesară a spectatorului, Acesta, 


un factor activ, participant la crearea lucrării. 


5.3. Chipuri comparate 


Vom exemplifica în continuare principiile expuse în 
subcapitolul anterior, apelînd la o analiză comparativă a unor lucrări 
de artă plastică: o icoană reprezentind pe "Maica Domnului cy 
Pruncul" (tig.17), "Autoportret" de Rembrandt (fig.18) şi " Tinără 


fată cu turban” de Vermeer van Delft (tig.19). 


Fig.17. Maica Domnului cu Pruncul 


Fig.19. "Tinără tată cu turban” de Vermeer van Delft 


Este de ajuns o simplă alăturare a unei opere bizantine de una 
realizată în tehnica clar-obscurului, pentru a observa numeroasele 
posibilităţi ale picturii "concentrate". In icoană remarcăm 
combinațiile de semne geometrice pure și de tente plate colorate, 


intensitatea expresiei, rafinamentul tonurilor şi al materiei, elemente 


are o distanțează de arta ornamentală. "Autoportretul” lui 
Rembrandt prezintă o structură internă decorativă obținută ca o 
consecință riguroasă a unor combinaţii de forme geometrice. Dar 


culoarea pură face loc unor tonuri rupte. Modeleul implică 


înlocuirea tentelor din spectre cu griuri ușor colorate. Structura 


geometrică a acestui tablou este mai puțin evidentă decît în ic 
e învăluit de treceri gradate de 


oana 


Fecioarei, întrucît "Autoportretul” est 


la lumini la umbre. 
asupra maiestuoasei figuri 


tiile făcute asupra 


Ajunge să arunci 0 privire 


bizantine (fig.17), pentru a constata că toate reflec 


forței liniei, succesiunii formelor diferite şi valorii intervalelor îşi 


afla o confirmare strălucită. Jumătăţii de cerc 
voalului de pe frunte. Figura 


perfecte a capului i se 


opune orizontala absolută a benzii 


debutează prin cel mai radical contra 
ritmate descendente, cărora li se opune 


st geometric. Cutele voalului 


trasează apoi unghiuri 


. 


126 


curbura ovoidală care, sub pretextul părului, strînge capul cuprins 
între această curbă întinsă şi oblica obrazului. Pentru a-i conserva 
negrului-violet al voalului opacitatea structurală, ochii vor fi făcuţi 
cît mai deschişi posibil, iar umbra transparentă a orbitelor şi a 
obrazului drept va păstra media între portocaliul luminilor și verde. 
Modificarea umbrei în favoarea franspârenfei, diminuarea prin clar a 
sumbrului oferit de natură, este cea mai veche operaţie de 
transpunere muzical-picturală ce poate fi descoperită. Aproape toţi 
artiştii primitivi îi sunt fideli, întrucît pentru ei, problema esenţială 
este menţinerea, în sînul operaţiei picturale, a celor două dimensiuni 
ale panoului şi zidului, pe care le-ar compromite contrastele de 
valori prea tari. 

Dacă acordăm desenului pur, liniei, supremaţia tehnică și 
virtutea sipritualizării, este evident că trebuie dat la o parte tot ce 
conspiră împotriva desfăşurării sale armonioase. Modeleul, în sensul 
realist, va fi îndepărtat și înlocuit cu benzi înguste dintr-un ton rece 
abia închis, fiindcă culoarea rece dă impresia de retras, iar cea caldă 
de ieșit. Datorită unor două semi-tente abia diferenţiate şi unui ton 
de lumină, chipul acestei Fecioare este exprimat cu un deosebit de 
mare rafinament de nuanțe. Reţinerea în expresia clarului şi 
obscurului permite elementelor desenului (unde domină dreptele şi 
curbele întinse) să se dezvolte pe deplin. 

După motivul voalului curb şi dantelat urmează cel al chipului, 


ce se termină prin bara orizontală de la baza gîtului, care serveşte ca 


punct de pleca 
precedente. Reveruril 


constituie un triunghi isoscel. 
Se cuvine notat în treacăt infinita delicateţe cu care cel doi 


re unui nou motiv cît se poate de diferit de cele două 


e mantiei desenează o inimă al cărui centru îl 


e cad, scapă de prea facila simetrie, combinînd în stinga 


umeri c 
întinse şi linii drepte, iar în dreapta, o linie sinuoasă 


curburi foarte ! 
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care se racordează subit, mai jos de umăr, la o dreaptă paralelă cu 
marginea panoului. 

După tot ce precede, este ușor pentru oricine să măsoare 
noutatea motivului <<mînă>> succedînd motivului <<inimă>> şi, 
continuînd această delectare transcedentală, să se oprească asupra 
motivului <<mînecă>>, motiv care, dacă se opune minunat mîinii, 
amintește, pe de altă parte, prin cascada pliurilor sale, unde curba se 
aliază unghiului, primul motiv al mantiei din jurul capului 
Fecioarei. Căci apogeul artei decorative este combinarea semnelor 
expresive în așa fel încît, alăturate, să se opună cu mai multă forţă 
(pentru a corespunde principiului diversităţii), iar pe de altă parte, 
să întrețină la distanță raportul de echivalență (pentru a satisface 
principiul unităţii). 

Acest chip al Fecioarei ilustrează, pentru cea mai bună 
instruire a neofiților, dublul principiu al varietății în unitate. 

De asemenea, se observă că vidul dintre mîna stîngă a 
Fecioarei şi gambele copilului Iisus desenează un fel de amforă; 
dacă îl comparăm cu vidul vecin (de la umăr la mînă) el oferă 
contrastul dimensiunilor . <<mijlociu>> - <<mare>>, dacă îl 
comparăm cu vidul triunghiular de sub mîna dreaptă, el oferă 
contrastul <<mijlociu-mic>>. Se atinge astfel problema intervalelor, 
de la care se poate desfășura o întregă analiză plastică a acestui 
tablou. In afara contrastelor motivelor expresiv-decorative de care 


am vorbit, se pot analiza contrastele de culori, de valori şi de 
să remarcăm că într-adevăr, 


r modelate, la fel ca şi 


tehnici. In această privinţă, se cuvine 
chipurile Fecioarei și Pruncului sunt ușo 
gamba dreaptă a acestuia din urmă și că celelalte m 


că îndoiturile reverului corsajului în formă de inimă sunt d 
în sfîrşit, că sunt imitate 


otive sunt plate’, 


esenate în 


clar, iar în sumbru în costumul copilului și, 


(prin modeleu) în gamba dreaptă. 
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Aceste cîteva indicaţii ajung să arate infinita complexitate a 
artei de a picta, chiar în manifestările sale în aparenţă cale mai 
simple. 

Este folositor, după ce am abordat în spirit critic opera unui 
primitiv bazată pe folosirea tentēi plate, să analizăm şi o pînză 
realizată în tehnica clar-obscurului. 

Autoportretul lui Rembrandt nu se dispensează, firește, de 
resursele liniei, dar desfășurarea acesteia este întreruptă de 
<<pasaje>>, de estompări subite, care au drept scop să lege obiectul 
de planul din spatele lui, să facă din aceste planuri succesive un tot 
indisolubil, să exprime într-un cuvînt, nu numai obiectul, ci Spaţiul, 
din care este un jalon. Celor două dimensiuni ale artei bizantine, 
pictura secolelor XVI și XVII le-a adăugat a treia dimensiune a 
adîncimii (profunzime). 

Dacă începem analiza cu coafura, ca la tabloul precedent, vom 
observa că este făcută din drepte şi curbe foarte contrastante şi că 
marile curbe sunt constituite dintr-o bombare sprijinită, să spunem, 
de o linie dreaptă la fiecare extremitate. Se observă în stînga două 
pasaje legînd cu suplețe partea de sus a beretei de fond. Dacă 
coborîm spre păr, observăm că micul unghi ce vine după curba 
beretei capătă o mare importanţă din cauza pasajului subit al părului 
în fond. Linia exterioară a figurii, atacată deja în partea de sus, este 
brusc întreruptă, ceea ce are ca rezultat sudarea capului de fond. 


Urmărind contururile interioare şi exterioare ale capului, constatăm 


că acest desen nou este realizat din contraste puternice urmate de 


Chiar și mica orizontală din fundal, din partea de jos, 


estompări. 
e concepţiei generale. Să 


stînga, se estompează pentru a sc supun 
o reconstituim în totalitatea sa Şi vom vedea pînă la ce 
zolată, dintr-o dată prea mare, va distona într-un 


- încercăm să 
punct această linie i 
ansamblu dominat de preocuparea pentru atmosferă şi profunzime. 


şi timp cu contraste de culori si de valori: 


1 Astfel pot exista contraste (ebnice în acela 
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Se pot face numeroase observaţii în legătură cu acest portret 
dar una din cele mai importante se referă la construirea în iona 
crucii sfîntului Andrei, şi la prelungirea în interiorul chipului, a 
unei direcții străine acesteia. Intr-adevăr, borul beretei din site 
prelungește subtil sub ochi, ca o umbră înclinată, împărțind nasul în 
două, şi se bifurcă în unghi drept sub formă de semi-tentă, de astă 


dată pentru a regăsi în stînga, sprijinită de colțul buzelor, direcţia 


umărului drept. 


Ajungem aici la esenţialul tehnicii clar-obscurului, care nu ţine 
socoteală de conturul exterior al obiectului decît în anumite puncte 
şi care substituie limitei naturale a lucrurilor/fiinţelor reprezentate 
un contur ocazional, episodic - acela al eclerajului în interiorul 
obiectului. In vreme ce Fecioara bizantină îşi conservă intact 
conturul exterior al chipului, " Autoportretul” lui Rembrandt își vede 
pe al său sacrificat desenului interior al clarului şi obscurului. 
nghiul luminos, care împarte chipul în două, este mult mai 
important ca ovalul său real. 

Pentru a rezuma explicaţiile de mai sus se poate concluziona 
că expresia corpurilor a cunoscut, de-a lungul timpurilor, două 
moduri opuse de realizare. Primul tinde să conserve intact conturul 
real al obiectelor, exagerînd valoarea lor decorativă, al doilea tinde 


să rupă continuitatea acestui contur specific şi să-i substituie 0 


formă străină, care este aceea â unei lumini sau umbre proiectată ve 
obiect, 

Partizanii moderni ai uneia di 
Ingres), pe de o parte, și T enebroșii ( 


de altă parte, gresesc cînd revendică vir 
şi sunt numeroşi ori 
idează această himer 
găseşte la fel de bine în ambele cazut, 
şi la partizanii semnului geometric, 


n cele două estetici; Jiniarii (după 
după Delacroix și Daumier) ve 
tutea poeziei numai pen u 
ceea ce întreprind ei, tici şi gatan care, îs an 
secol încoace, le consol 4. Poezia, finalitatea 
supremă a oricărei arte, se 19 


dar natura sa diferă. La primitivi 
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poezia se găseşte în puritate: linii abstracte şi închise, în dezvoltarea 
ei armonioasă şi în bizareria siluetelor deformate ce trasează pe 
fondul din care se detașează. La Tenebroși, poezia se afla în 
discontinuitatea contururilor, în ambiguitatea formelor iraționale și 
deschise care se nasc în conflictul umbrei și luminii, și chiar în 


confuzia ocazionată de trecerea neîncetată a primelor planuri în 
fond. 


Acestor două concepţii idealiste cărora li se alătură aceea a lui 
Modigliane pe de o parte, a lui Rouault de alta, li se adaugă o a 
treia, nu mai puţin neobișnuită și nici mai puţin firească, care este 
aceea a lui Vermeer (fig.19). Acesta realizează un sublim 
compromis între două idealuri şi două tehnici opuse, împăcînd 
contrariile cu liniștea geniului echilibrat. 

Arta lui Vermeer este o artă de compromis ce conservă aproape 
todeauna integritatea liniei continuie, iar pe de altă parte el supune 
formele acelei fantasmagorii a eclerajului care, aşa cum am văzut, 
distruge adesea abstracta puritate a liniei. Este o artă complexă care 
realizează sinteza celor două aparenţe pe care le îmbracă natura şi 
care, ca şi natura, îmbină contrariile. 

La acest cap de tînără fată, linia exterioară este întotdeauna 
apărată, sau, mai degrabă, dispariția sa - ca la gît şi spate - trece 
neobservată, într-atît este de eficace suportul arhitectural pe care îl 
construiește pînă acolo. Fără dificultate, putem compara acest cap cu 
acela al Fecioarei bizantine. El pare diluat numai prin efectul unei 
eeași idee preconcepută de simplificare 


lumini interioare. Dar este ac 
cadei sprîncenei, acelaşi 


sensibilă. Intîlnim aceeaşi oprire bruscă a ar 
umbre continui care dublează ovalul 


punct de plecare al unei 
supărătoare, de 


chipului, fără a ține socoteală de golurile 
e obrajii, în arc sub pomeţi şi în tăieturi 


depresiunile brutale care tai 
Dar, cum nu este vorba să 


de sabie, de la nară la colțul buzelor. 


x si pînă la 
suprimi cu violenţă ceea ce supără, Vermeer o vă folosi pînă 
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limita uzurii: accidentele dezastruoase vor fi R aen D 
, s 


fie imitate, vor fi sugerate prin înlocuirea sumbrului printr-un ton 
deschis şi uşor rece, 

Continuitatea umbrei interioare care, în icoanele bizantine, 
este făcută, într-o oarecare măsură, cu șablon, la Vermeer este 
alterată cu subtilitate printr-un sistem de cilindri transversali de 
intensități diferite şi între care se stabilește o trecere insesizabila. 
Cu cît relieful aparent este mai mare, cu atît corpul central al 
cilindului este mai întunecat şi mai cald; cu cît este mai redus, cu 
atît valoarea cilindrului este mai uşoară și mai rece. La Vermeer, 
culoarea (pe care impresionștii au eliberat-o de zgura valorilor) 
realizează încă un compromis între o formulă și alta. Mulți pictori au 
utilizat culoarea-valoare, dar nici unul din ei n-a făcut-o cu o 
asemenea măiestrie, cu excepția, poate, a lui Rubens. Dar în vreme 
ce aceasta din urmă înmulțește accidentele interioare ale modeleului 
şi nu reușește să scape întodeauna de îngrămădirea realistă a 
mușchilor şi cutelor, Vermeer, cu o admirabilă rigoare, menţine 
simplificarea arhitecturală a figurilor sale. Mai trebuie spus că în 
secolul XIX, Cezanne a fost ultimul care a practicat cu geniu arta 


culorii-valoare, așa cum am definit-o. 

Legat de aceasta, se cuvine insistat asupra importanţei 
trecerilor în pictura lui Vermeer. Prin aceste estompări ajunge 
zarea mistică a figurilor pe care le 
interioare. De pildă, îi este 


să acorde nasului 


marele pictor la demateriali 
ușurează de supra-abundența detaliilor 


suficient un triunghi de umbră transparentă ca 
gi din care mica dimensiune 


mă suficientă. Dacă acoperim 


subînţeleasă prin linia 


: : : a nărilor 
existența sa plastică, un triun 


aproape a dispărut, lăsînd totuși o ur 
rvăm că grosimea nasului, 
gime cu linia obrazului, 
gă roz. Cele două arcade ale 


diferențiază decît printr-o 


acest triunghi, obse 
de jos, se confundă în între 


este indicată de o minusculă dun 
ntinuă în frunte şi nu se 


a cărui limită 


sprîncenelor se co 
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tentă rece. Pleoapa inferioară trece în albul ochiului şi nu şi 
semnalează rotunjimea decît printr-o valoare rece extrem de 
reținută. In acest ansamblu clar desenat, dar de valoare extrem de 
scăzută, două pupile tulburătoare își marchează cercurile, înzestrate, 
prin contrast, cu o deosebită intensitate. Ajunge să le acoperim cu 
ajutorul a două conuri luminoase, pentru a descoperi că în aceste 
singure pupile pictorul a vrut să concentreze întreaga soliditate pe 
care a făcut-o să dispară de jur împrejur. F 

Marea lecție a lui Vermeer, ascultată succesiv de către pictori 
atît de diferiti ca Ingres şi Bonnard, se rezumă la acest precept atît 
de neglijat: pentru a da unui ansamblu intensitatea dorită fără să-l 
- îngreuneze prin multiplicitatea valorilor, trebuie reduse contrastele 
secundare la modulaţii muzicale. Muzicalitatea, dacă se poate spune 
astfel, a elementelor plastice secundare, nu poate fi obţinută decît 
prin transpunerea umbrelor în albastru deschis, pe care un ochi mai 
puţin exersat are tendința de a le vedea de aceeaşi culoare ca 
lumina, dar mai închise. 

Referitor la acest portret mai trebuie spuse şi acestea: dacă 
acoperim capătul, ce cade pe spate, al turbanului galben deschis, ne 
vom găsi în fața unui cap admirabil, desigur, dar care este prea 
întors Şi avansează în frompe- -loeil pe fondul abstract. Să reducem 
turbanul și vom vedea că, prin însăși faptul că se plasează, ca şi 
gulerul alb, la acelaşi nivel cu figura, compensează plastic excesul 
voluminos. în în cauză printr-o forță echivalentă. La acest pictat 
istribuția rațională de reliefuri identice, se operează 


7 lorilor plastice, cu ajutorul cărora primitivii subliniază 


al tabloului. 

a a 
te trei picturi exemplare se poate rezuma întrea 
artistice, nu sunt altceva decit O 


ga teorie 


Alte manifestări ‘i 
rei modele, amplificare dominată de o grijă 


1p. ficare a celor t ; 
e.. Astfel Georges de la Tour este W 


exclusivă pentru abstracţi 


Da £ ~y a ? i i [i i 
Rembrandt care se apleacă mai bine decit acesta din urmă asupra 


exigențelor monumentalității arhitecturale; Renoir este un colorist 
plastician ce oscilează între idealul cu tendință sculpturală al lui 
Vermeer şi tenta uniformă absolută a primitivilor; Matisse, după 
Gauguin, este un primitiv care împinge orientalismul ornamental 
pînă la ultimele lui consecințe. Căci trebuie insistat asupra acestui 
punct: ceea ce caracterizează pictura modernă este accentul pus pe 
esențial, suprimarea din ce în ce mai radicală a detaliilor secundare 
și abandonarea definitivă a precuațiunilor ce le au vechii maeștri 


pentru a ascunde arbitrarul ideii preconcepute. 
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CAPITOLUL VI 
ANALIZA CULORII 
6.1. Studiul culorii în pictură 


Unul din neajunsurile învățămîntului picturii în școala noastră 
veche şi actuală a constat în încercările de a transmite și rezolva 
concomitent totalitatea problemelor plastice: reprezentare, mijloace 

| de realizare și expresia dimensiunii psihice în cadrul unei teme. 

Metoda aceasta, care ar putea fi numită "integralistă”, a avut 

e: rezolvarea temei în faţa studentului, printr- 
aracter de virtuozitate, practicat îndeosebi 
lier ale problemelor plastice, în măsura 

de o lucrare la alta, rămînînd, în 


două căi de comunicar 
un act de creaţie cu un c 
în trecut, și discuţiile în ate 
în care puteau fi ridicate 


) consecinţă, sporadice şi nesis 


verbală a problemelor ridicate de 


tematice. Epuizarea prin exprimare 
către toate lucrările nu poate fi un 


echivalent al “corecturii creaţie", chiar şi în cazul unui virtuos al 


cunoaşterii şi expunerii problemelo 
| ralismul se reflectă, deal 


r teoretice ale plasticii. 

i integ tfel, şi în alcătuirea vechilor 
ograme de studiu, şi nu 
şi sunt formulate în term 


väri complete de teme, 
eni "natură" şi nu “pictură” 
fost amplu analizată de A. 


care propun rezo 


probleme, $ 
yoziția realităților natură - pictură a 


care a intitulat sugestiv una din lucrările sale “Parlons 


inture"). 
Dezvoltarea în secolul nostru a teoriilor problemelor speciale 


i ale formei, culorii, € compozitiei» 
it astăzi abordarea. analitică, studiul separ 


Í rezentării 
ale picturii: teori rep 
at şi 


spațiului ete., perm 
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tratarea disociată, sub forma experimentelor de atelier, iar în 
Pro sub forma enunţării de probleme, a cunoștințelor cu privire 
la mijloacele de realizare a operei plastice. 
| Paralel cu metoda integralistă, menţinută pentru lucrările de 
sinteză, metoda și, în același timp, principiul propus de noi pentru 
studiu şi alcătuirea programelor ar putea fi numit analític. 
Tratarea practică şi teoretică a unei singure probleme plastice, 
izolată sau conexată cu cele care nu opun o rezistență prea mare 
rezolvării ei, ar reprezenta un avantaj deosebit pentru clarificarea și 
înțelegerea operaţiilor plastice diferite şi depăţirea dificultăţilor 
ridicate de realizarea lor concomitentă într-o lucrare de sinteză. 
Principiul analizei abordării succesive a problemelor tehnice stă, de 
altfel, la baza însușirii și a pedagogiei oricărei exprimări sau 
execuţii. Tratarea problemelor formale de cele dezlegate de cele de 
conţinut, în plastică, au analogie cu studiul gamelor, acordurilor și 
armonicii, în muzică, iar în cazul execuţiei muzicale, cu abordarea 


succesivă a problemelor de tehnică şi a celor expresive, înainte de 


sinteza interpretării personale. 
| Nici unul din domeniile plasticii 
muzica decît domeniul culorii. Atit legile 


culorii, care pot fi verificate matematic, 
armonia în muzică şi o ştiinț 


nu are mai multă analogie cu 
sunetului cît şi cele ale 
au dat naştere unor 


discipline riguroase, ă a culorilor în 


pictură. 


` 


6.2. Problemele formale. ale culorii 
telier a teoriilor ştiinţifice 


Verificarea și experimentarea în a 
expresie a lui M.Denis: 


ezumate în următoarea 
a fi un cal, un nud de 
I rînd, O suprafață ac 


ale culorilor pot fi r 
"Un tablou, înainte de 


oarecare, este, În primu 
o anumită ordine”. 


femeie sau ọ istorie 
operită de culori 


alăturate Într- 
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6.3. Exercitii asupra contrastelor culorilor cu ajutorul formelor 


geometrice sau a formelor naturale simple 


Contrastul complementelor: amestec - 


juxtapunere; 
experimentarea fenomenului de exaltare și grisare. 


Contrastul simultan - efecte complementare ale unei culori de 
. . Lă LI - La - ..".. 4 
diferite INteasități faţă de alb, gri sau alte culori. Exerciţii pentru 
evitarea sau provocarea contrastelor simultane. 


Contrastul închis - deschis. Exerciţii asupra diferitelor valori 


ale tonului culorii. Alcătuirea scărilor Prin închiderea tonului cu 
. negru Și deschiderea cu alb; 
volumelor. 


Contrastul cald 


utilizarea pentru reprezentarea i 


- fece; utilizarea celor mai mari contraste: 
oranj - roşu; albastru - Verde; intensitatea relativă a celorlalte 
contraste. 

Contraste de calități: exerciții asupra opoziției tonurilor 
luminoase și tulburi (tulburare prin amestecul cu alb, negru, gri şi cu 
complementara. 

Contraste de cantități: alăturarea suprafețelor colorate de 
diferite mărimi. 
Contrastul culorilor în sine: aşezarea pestriță a culorilor 


i f 
curate. 


6.4. Lumină şi culoare 
6.4.1. Mișcarea culorilor în spectru în funcție 
å de intensitatea luminii 


; . ` a à: 
naliza efectelor luminii şi umbrei asupra culorilor în w a 
SI sic RA 
jerimentarea fenomenului de migrație către şi îndepărtare 
Es Akri . 3 . a . ` à. 
ceii fix al apectrului, a culorilor, în umbră şi lumin 


LEI 


6.4.2. Studiul cromatismului luminos 


ei de reprezentare a volumelor prin culori; pasajul de la 
oranj (lumină) în albastru (umbră) prin gama galben - verde 
(semitente) sau prin gama roșu - violet. 

Analiza dozajului semitente - umbră și lumină în operele 
clasice (teoria lui Rubens: 2/3 semitente; 1/3 umbră+lumină) şi în 
operele impresioniștilor. 

Studiul efectelor luminii asupra intensității cromatice (balanța 


intensitate luminoasă - intensitate cromatică). 


6.4.3. Studiul contrastelor de valori 


Reprezentarea volumelor prin contraste de valori; mînuirea 
tonurilor rupte (juxtapunere, suprapunere, modulare). 

Analiza în istoria picturii a căutarilor pentru rezolvarea 
pierderii luminozităţii. Juxtapunere de tente colorate prin haşurare și 
punctare urmărind "amestecul optic" la clasici, "diviziunea tentei" la 
neoimpresionişti. | 

Analiza în istoria artei a categoriilor de pict 
contrastele colorate (Van Gogh) și acelor ce utili 


de valori. Observarea relativității legii enunțate de A.Zhote: 
stelor colorate exclude utilizarea contrastelor de 


etei de bazate pe principiul tradiți 
rii locale din natură) de la Impresionism pînă 


ori care utilizează 


zează contrastele 


utilizarea contra 
valori. Evoluţia pal 
rupt (echivalentul culo 
la desfiinţarea lui. 


onal al tonului 
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6.4.4. Studii de reprezentare a spațiului cu ajutorul culorii 


(calitatea autonomă a culorii în stare pură) 


Exerciţii practice pentru cunoașterea rolului jucat de percepţia 
valorilor reprezentate de culoarea pură în senzația imediată a 
spațiului (reprezenatarea sensibilă, imediată, a spațiului; albastrul 
îndepărtează, galbenul apropie). 

Analiza procedeelor de reprezentare spaţială prin culori la 
clasici: bolognezii şi semnificaţia simbolică şi spaţială a colorilor 
(albastru, verde, galben, roşu). 

Analiza operei lui Van Gogh, Gauguin și Matisse din punctul 
„de vedere al semnificației spaţiale a culorilor prin ruperea relațiilor 
tradiționale între desen și culoare; construirea unui spațiu complex 
prin juxtapunere de pete de culoare. 

Asocierea culorii şi desenului de forme selecționate din 


realitate pentru reprezentarea spaţială la Gauguin. 
6.4.5. Studiul acordurilor şi armoniei coloristice 


Pot fi întîlnite acordul complementelor prin ruperea uneia sau 
ambelor (analogia), acorduri armonice unde exaltarea griului colorat 
în prezenţa tentelor pure formează o imagine de neuitat. Dominanta 
şi rolul său în armonie sunt important de studiat. 

l Prin supunerea acordurilor unei dominante, gamele coloristice 
devin pentru pictorii experimentați exerciții de trecere a unui motiv 
prin diverse game colorate (game majore - oranj, game minore - 
albastru), iar pentru pictorii neofiți devin exerciții de extragere a 
“gamelor și a acordurilor coloristice prin copii după maeştri clasici 


impresioniști şi postimpresioniști. 
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6.5. Studiul culorii ca mijloc de expresie 


Pentru studiul culorii ca mijloc de expresie, ilustrative sunt 


următoarele consideraţii ale unor pictori celebri: 


tr ; a FRO 
Culoarea nu înseamnă nimic dacă nu corespunde subiectului şi dacă 


nu amplifică în imagine efectul tabloului". (DELACROIX) 


"In loc de a reda exact ceea ce am înaintea ochilor, mă servesc de 


culoare arbitrar pentru a mă exprima mai intens". (VAN GOGH) 


“Culorile sunt sensul picturii, dar studiul desenului este esențial. 
Dacă desenul ține de domeniul spiritului, iar culoarea de cel al 
senzualității, trebuie mai întîi să desenezi pentru a cultiva spiritul și 


a putea conduce culoarea pe o cale spirituală". (MATISSE) 


6.5.1. Culoarea, domeniu al afectivității 


EEPE VER 


(afectarea sensibilităţii fără funcţia reprezentării) 


Exerciţii de căutare a echivalentelor afective ale gamelor sau 
A noniilor colorate, fără referință la tema compozițională (culoare 
abstractă în raport cu obiectul însă concretă în raport cu starea 
afectivă). 

Sugerarea efectelor de bază: bucurie - tristețe. 

Sugerarea tonusului afectiv: stenic - astenic. 

Iniţierea în codurile afective ale culorilor. Discuţia operelor 
lui Delacroix, a scrierilor și operelor lui Van Gogh, cu referire la 


muzicalitatea și expresivitatea culorilor (cadrul gamelor lui Van 


Gogh; echivalența afectivă a celor trei game principale: roşu-verde, 


oranj-albastru, galben-violet şi a gamei valorice alb-negru). 


140 


Anit wahi : , 
liza operelor din istoria artei după categoriile coloristice: 


culoare - impresie; culoare - expresie. 
6.5.2. Simbolismul culorilor 


Încercările de a sugera idei sau sensuri ideologice prin culori 
cu ajutorul formelor abstracte şi a compoziției lor plastice se rezumă 
în fond la reproducerea voluntară a unei stări psihice prin 
orchestrația formelor și culorilor: calmul, echilibrul, liniştea, pacea, 
anxietatea, teroarea, nelinistea, combativitatea, agresivitatea. 

Analiza operelor din istoria artei din punctul de vedere al 
sensurilor ideative ale culorilor: studiul manieriştilor italieni, al 
operei lui Æ. Bosch, simbolica medievală a culorilor, simbolica 
culorilor în artele extrem-orientale, simbolismul culorilor în arta 
lui Gauguin, O. Redon, P. Klee etc. 

Studiile de compoziţie, urmăresc coincidența formei cu 
compoziţia și culoarea (plenitudinea expresiei). Exerciţiile de 
variaţie a temei devin convergente cu variația acordului formă, 
culoare, compoziţie. Informaţia furnizată de "variațiile modale“ în 
estetica antică (acordul formei cu fondul afectiv şi ideativ) se 
reflectă şi asupra teoriei "modurilor" din opera teoretică, folosite în 
creaţia lui N.Poussin. Studiile senzualității culorii în opera lui 


Rubens și Watteau sunt sublim afirmate în opera teoretică şi în 


Delacroix (și a romanticilor) din punctul de vedere al 


creaţia lui 
al plenitudinii expresiei şi al echivalențelor 


fanteziei cromatice, 
azirar şi poetice ale plasticii. i 
4 Sugestiile pentru alcătuirea unui program de învățămînt 
superior al desenului şi picturii au izvorât din ideea de a transpune 


în termeni de pictură vechile formulări ale programelor, făcute în 


termeni de natură. 
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Aceste for i 
ormulări, care proveneau din ideile mai vechi ale unei 


estetici a imitaţiei, se aflau încă de multă vreme în decalaj față d 
să D 2 i e 
conținutul real al cunoștințelor tehnice Și ideologice 
sistemul nostru universitar. Vechile programe prin for 


creau adeseori confuzii asupra 


predate în 
mularea lor 
obiectivelor și metodelor 


învățămîntului, cu repercursiuni asupra îndrumării și, mai ales 
E > 


asupra aprecierii aptitudinilor și disciplinei de muncă a studenților. 
Un alt obiectiv a fost acela dea clarifica, în termeni plastici, 
conţinutul real al temelor propuse în program, dezvoltate în atelier 
şi apreciate în exerciţiile semestriale sau în lucrari de diplomă. 
In același timp, sugestiile cuprind o sistematizare a temelor şi 
o organizare a lor pe principii și metode puse în practică în ateliere 
în mod sporadic și inconsecvent. 


Principiul pedagogic care a stat la baza acestei reorganizări 


este asocierea integralismului temelor cu cel al analizei disocierii şi 
tratării separate a elementelor exprimării plastice: desenul, culoarea, 
compoziţia, dezvoltate, atît ca elemente autonome de realizare, cît și 
ca elemente evocatoare ale unei realităţi spirituale (afective şi 
ideative). 

Propunerile mai urmăresc formularea şi, pe cît posibil, 
sistematizarea pe probleme a cuceririlor secolului nostru în 
domeniul exprimării plastice. Acestea provin din mai multe sisteme 


de gîndire a problemelor plasticii, însă au fost considerate ca 


potrivite și necesare unui învățămînt acele cunoştinţe de ordin 


tehnic, justificate raţional şi, g nr 
teoretic de către creatorii înșiși, ele avînd o valabilitate, indiferent 


de epocă sau de concepția esteti 
în secolul nostru, ale vechilor adevăruri ale 


în' cea mai mare parte, formulate 


că, Cele mai multe dintre acestea o 


reprezintă formulările, cu 
parte corespund încercărilor plasticii de a exprima 


artei, O mică i 
(natural și tehnic). Toate 


lui cu universul 
ate ca necesare de a instrui studentul 


noile raporturi ale omu 
aceste conoștințe sunt consider 
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în formele de exprimare clasice ale artei și a-l orienta în modalitățile 
de exprimare contemporană. Printre aceste modalități nu au fost 
luate în considerare acelea care nu înseamnă o contribuţie la 
progresul spiritual al omenirii sau care reprezintă atitudini negative 
față de cultură şi societate. 

Propunerile privesc partea logică şi rațională a procesului de 
elaborare și, deci, susceptibilă de a fi transmisă procesului creaţiei. 
Ele privesc gramatica exprimării plastice corecte, care permite atit 
citirea operelor plastice ale diverselor siseme estetice, cît şi 
exprimarea personală. Aceste cunoştinţe sunt analoage studiului 
limbilor şi literaturilor, care sunt necesare creaţiei poetice, fără a se 
confunda cu poezia însăşi. 

Propunerile au fost formulate în baza celor mai generale 
principii estetice care consideră arta ca un limbaj de exprimare a 


conştiinţei inserate în valorile etice ale umanităţii. 


6.6. Repere creştine ale simbolismului culorilor în 


iconografia răsăriteană 


Pictorul şi teoreticianul culorilor, Johannes Itten spunea: 
"Culorile sunt forțe strălucitoare, generatoare de energii, care au 
asupra noastră o acțiune pozitivă sau negativă, fie că avem sau nu 
cunoştinţă de ea. Vechii sticlari foloseau culorile pentru a crea în 
„spaţiul bisericilor o atmosferă mistică și supraterestră și pentru a 
transpune meditaţia credincioşilor într-o lume duhovnicească." 
In sfera artelor plastice culoarea joacă un rol primordial în 


De i unei opere. Ca element propriu limbajului artistic, 
TE at, Ia $ 
a plorile miS anumite gomnifieatii, Adesea devin adevărate 


în care 


E e Darie religioasă este unul din domeniile 


simbolismul culorii devine evident. Aici cromatica nu trebuie doar 
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să emoționeze, să ne inducă o trăire estetică. Mai mult, se încarcă de 
un mesaj aparte, legat de învățătura Bisericii şi de canoane. 

Incursiunea în acest univers mirific va avea drept ghid două 
culori: alb şi albastru. 

S-a spus că albul, ca şi negrul, nu este o culoare. Aceasta 
fiindcă se poate situa la cele două extremități ale gamei cromatice. 
Astfel, poate semnifica fie absenţa, fie suma culorilor. Il găsim fie 
la începutul, fie la capătul vieţi diurne, al lumii manifeste. Albul 
este culoarea candidatului, adică a celui care își va schimba 
condiţia. In antichitate, candidaţii la funcţii publice se îmbrăcau în 
alb. 

Simbol al netemporalității, albul este culoarea atribuită zeilor 
antichităţii. Vergiliu descrie pe zeul Pan, izvor de viaţă, ca fiind 
"alb ca zăpada”. 


Cuvîntul tibetan Aot-tkar îhseamnă "alb şi PA referindu-se 


la unitatea lui Dumnezeu. 

Majoritatea popoarelor, cînd figurau prin culori punctele 
cardinale, alegeau albul pentru est şi vest. Albul este, deci, culoarea 
primordială a riturilor de trecere. 

Albul înseamnă puritate. Culoarea rochiei de mireasă, adică a 
celei care merge spre căsătorie, este albă. Odată nunta împlinită, 

` albul cedează locul roșului. 

In zorii creştinismului, catehumenul ce se boteza se îmbrăca în 
alb. Primea, după expresia lui Pseudo-Dionisie Areopagitul, "niște 
haine de un alb strălucitor”. Botezul, rit de consacrare ca fiu al 
împărăției lui Dumnezeu, se numea iluminare. 

Albul, culoarea iniţierii, devine în accepţia sa diurnă o culoare 
a revelaţiei. Semnifică starea de graţie - harul - transfigurarea, 


teofania din care o rămășiță va înconjura capu 
i aureole de lumină, ca sumă a tuturor culorilor. 


l sfinților. Culoarea va 


lua forma une 


a 
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"Și după șase zile a luat Iisus cu Sine pe Petru şi pe Iacov şi pe 
Ioan și I-a dus într-un munte înalt de o parte, pe ei singuri, şi S-a 
schimbat la față înaintea lor. Și veșmintele Lui s-au făcut 
strălucitoare, albe foarte, ca zăpada, cum nu poate albi așa pe pămînt 
Inălbitorul." 

Este textul din Marcu 9,2-6, care prezintă Schimbarea la Faţă a 
Mîntuitorului. Acest alb amețitor se regăsește în icoana 
Transfigurării și în numeroase icoane ale Învierii. Un exemplu este 
celebra frescă de la Kabrye Djami din Constantinopol (azi moschee 
în Istanbul), datînd din secolul XIV. 

Albe sunt și ființele pătrunse de lumina dumnezeiască, Ingerii 
de lîngă mormînt, cei de la Inviere ca şi bătrînii din Apocalipsă sunt 
îmbrăcați în alb. Dumnezeu Tatăl în icoana Sf.Treimi este redat în 
alb. Ierarhii Bisericii Ortodoxe poartă veșminte liturgice albe, pe 
care sunt așezate cruci negre. 

În icoanele rusești, chipurile sfinților sunt iluminate prin 
accente sub formă de hașuri albe, subțiri. Celebrul iconar Teofan 
Grecul folosea blicurile albe pentru a reda trăirea interioară a 
personajului. Sfinții zugrăviți de acesta sunt surprinşi în încordarea 
zbuciumului lor lăuntric. Contrastul dintre trăirea lumească şi cea a 
sfințeniei este astfel exprimat prin culoare. 

Fiecare culoare cuprinde o ambivalență. Albul noului născut pe 
fundalul negru al peșterii din icoana Nașterii sau cel a lui Lazăr din 

icoana învierii sale aduce aminte de mormînt. 

Albul este, deci, culoarea curăţeniei, a ştiinţei dumnezeieşti și 
a cunoașterii integrale. In proorocia lui Isaia, cap.1,17, Dumnezeu 


„vorbeşte prin cuvintele profetului: “păcatele voastre se vor face albe 


ca zăpada". 


Albul este deopotrivă expresie a bucuriei şi a fericirii. 
Kandinski, exponent al abstracționismului în pictură, vorbeşte 


despre dinamismul acestei culori. In cartea sa, "Du spirituel dans 


145 


l'art et dans la peinture en particulier", spune:"Albul acționează 


asupra sufletului nostru ca o linişte absolută... Această linişte nu 
este moartă, ci plină de posibilități vii". 

Albastrul este cea mai adîncă dintre culori. Privirea pătrunde 
şi se pierde, fără a întîlni nici un obstacol, ca într-un spaţiu 
memărginit. Este şi culoarea cea mai imaterială. Simbolizează 
transparenţa, adică vidul aerului, al apei, al cristalului sau al 
diamantului. Un vid pur și rece. Albastrul este cea mai rece şi mai 
pură dintre culori. Aceste calități fundamentale îi imprimă funcțiile 
sale simbolice. 

Aplicată pe un obiect, culoarea albastră deschide formele. 
Lipsit de materialitate în sine, albastrul dematerializează tot ce 
pătrunde în el. Este culoarea păsării fericirii, inaccesibilă și totuşi 
atît de aproape. 

Albastrul deschis este calea reveriei, iar cînd se întunecă 


devine calea visului. Gîndirea conştientă face loc treptat celei 


inconștiente, așa cum lumina zilei „devine pe nesimţite lumina 
albastră a nopții. | 

Climat al irealității sau suprarealității nemișcate, albastrul 
rezolvă în sine însuşi contradicţiile şi alternanțele ce ritmează viaţa 
umană. Albastrul nu aparține acestei lumi, ci ne trimite spre veşnicia 
liniștită şi semeață. Mişcarea sa, pentru Kandinsky, este "o mişcare 
de îndepărtarea a omului și o mişcare dirijată doar spre propriul său 
centru, care, totuși, atrage omul către infinit şi trezeşte în el dorința 
de puritate şi setea de supranatural”. 

Profunzimea culorii ne dă senzația de calm, de linişte. Spre 
e verde nu tonifică. Albastrul nu prilejuieşte decît o 
impul, devine deprimantă. Această gravitate ne 
e. Zidurile necropolelor egiptene, pe care se 


a sufletelor, erau colorate în albastru 


deosebire d 
evadare, care, cu t 
amintește de moart 


detașau scene cu judecat 


S III 
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s. Egiptenii o considerau culoarea adevărului. Acest albastru 
sacralizat - azurul - este spațiul cîmpiilor Elizee. 

Azurul cerului este, în gîndirea aztecilor, albastrul de peruzea, 
culoarea Soarelui. Acest prinț al Peruzelei vestește pîrjolul, foamea, 
seceta şi moartea. Cînd murea un prinț aztec, în locul inimii i se 
aşeza, înainte de incinerare, o peruzea. Tot astfel în Egipt, în locul 
inimii faraonului mumificat, se punea un scarabeu de smarald. 

Zeus şi Iahve tronează cu picioarele aşezate pe azur, adică pe 
cealaltă parte a bolţii cerești. Simbolistica creștină consideră această 
reprezentarea ca fiind mantia ce acoperă şi ascunde divinitatea. 
Blazonul casei regale a Franţei, azur cu trei flori de crin de aur, 
proclamă originea teologală a regilor creștini. . 

Impreună cu roșul ocru sau cu ocrul galben, albastrul face 
sensibile hierogamiile sau rivalitățile dintre cer și pămînt. In lupta 
cerului cu pămîntul, albastrul şi albul se aliază împotriva roşului și 
verdelui. Acest lucru este exprimat în iconografia creștină, mai ales 
în reprezentările înfruntării dintre Sf.Gheorghe şi balaur (sau fiară). 

In mitologia greacă, Zeus, tatăl oamenilor şi al zeilor, 
înseamnă viaţă, eter, căldură și foc. Mantia sa albastră (eterul, cerul) 
sau roşie (focul) mărturiseşte strinsa legătură dintre înțelepciune şi 
iubire la divinitatea supremă. 

Albastrul este culoarea predominantă în vitraliile medievale. 
Pasivă din punct de vedere material, prin slaba ei strălucire, 
culoarea devine activă la nivel spiritual. Aceasta ne conduce sufletul 
pe calea credinţei, al cărei simbol este. 

Albastrul şi albul, culori ale Sf.Fecioare Maria, exprimă 
- detașarea faţă de valorile acestei lumi. Sufletul eliberat se înalță 
către Dumnezeu, adică spre aurul ce va întimpina albul virginal, în 
iunii spre albastrul ceresc, Icoana Adormirii Macii 
Teofan Grecul, azi la galeriile Tretiakov din 


timpul ascens 
Domnului pictată de 
“Moscova, ne oferă acest exemplu. 
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Praznicul Adormirii Maicii Domnului - 15 august - se află în 
apropierea semnului zodiacal al Fecioarei, la întîlnirea dintre vara şi 
toamnă. Semnul Fecioarei corespunde anotimpului secerișului, cînd 
evoluția verii s-a încheiat și cedează locul involuţiei autumnale. 
Albastrul va despuia pămîntul de haina sa de verdeață, îl va dezgoli 
şi usca. Către iarnă culoarea se concentrează şi se amestecă cu griul 
şi vineţiul furtunii și ploilor toamnei. 

Semn al tainei vieţii divine, albastrul întunecat abundă în 
iconografie. Este culoarea centrului mandorlei în icoana Schimbârii 
la Faţă şi a aureolei lui Hristos proslăvit. Albastrul colorează adesea 
mantia lui Hristos Pantocrator, icoana împărătească a iconostasului. 
Simbolizează înţelepciunea Maici Domnului, colorîndu-i maforionul 
ce o învăluie. Apostolii apar și ei adesea înveșmîntaţi în albastru. In 
icoana Sf.Treimi a lui Rubliov fiecare dintre cele trei personaje 
sfinte prezintă culoarea albastră în veșmînt. Aici albastrul este 
simbol evident al sfințeniei şi caracterului spiritual al trupurilor 


văzute de Avraam și Sara la Mamvri. 
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CAPITOLUL VII 


ASPECTE PRACTICE PRIVIND STUDIUL 
DESENULUI $I AL CULORII 


7.1. Aspecte generale privind desenul 


Desenul, după cum se știe, reprezintă o disciplină fundamentală 
a artelor plastice. Punctul, energiile liniare sau pata de negru și gri, 
cu care desenul constituie contrastul imaginii, aparțin unui gest 
uman, care prinde și exprimă forma. După o prima fază haotică omul 
simte nevpia unei ordini. Atunci linia devine un semn al omului, o 
expresie a judecății. Segment mai lung sau mai scurt, arc de cerc sau 
unghi, linia înseamnă măsură (sunt elemente ultime din care se 
constituie prin desen orice formă). Încordată ea exprimă tensiunea, 
respectiv mișcarea care i-a dat naștere. Varietatea infinită, 
subiectivă, și câteva legi elementare obiective, ce caracterizează 
felul în care „mișcarea face ca punctul să devină linie, linia - 
suprafață, suprafața - spaţiu, reprezintă modalități ale constituirii 
imaginii, ca o reflectare/transpunere a gândirii umane prin procedee 
grafice, Acestea definesc la un loc noțiunea de desen. 


7.1.1. Importanța și scopul studiului desenului 


„Toată gândirea constructivă a omului își capătă materializare 
linia desenului, toată strălucirea imaginației care relansează 
irea poate fi prinsă și făcută vizibilă prin seismografele 
ramele reprezentării unidimensionale, bidimensionale sau 
ridimensionale) liniei. Aceasta își regăseşte importanța prin 
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familiarizarea cu multitudinea de posibilitaţi (capabilități) ale 
desenului şi în scopul practic a acestui studiu, 

De fapt, orice reprezentare apelează la desen, iar pentru 
procesarea acestuia se pleacă de la principiile şi elementele de bază 
ale desenului (fie el artistic, decorativ sau tehnic). Mai mult, toate 
activitățile de creaţie artistică sau tehnico-ştiințifică operează cu 
principiile de bază ale desenului. Important este să se cunoască 
domeniul şi scopul practic al acestui studiu. | 

Pentru activitatea de creaţie artistică, luată în general, sunt 
necesare o serie de deziderate: 

a.Cunoașterea principiilor de baza ale desenului artistic si ale 
desenului decorativ; 

b.Cunoaşterea domeniilor de aplicare ale acestora; 

c.Studierea culorilor, formelor, precum şi a diferitelor 
procedee şi tehnici de lucru. 

Actul desenării este un mijloc de reprezentare a realității 
înconjuratoare si a transpunerii ideilor în imagini artistice, care 
evidențiază trăsăturile caracteristice ale obiectelor, formelor şi 
culorilor, precum și relațiile ce există între diferitele elemente ale 
acestora. Desenul decorativ foloseşte o serie de metode de 
simplificare a varietaţii formelor prin stilizare şi interpretare, 
realizând forme compoziționale de mare expresivitate, armonii 
cromatice şi functionalităţi. 

Pentru conceperea și desenarea diferitelor modele sunt 
necesare să fie cunoscute: 

- principiile de bază ale executării unui desen după natură sau 
ale unei compoziţii decorative; 

- posibilităţile de combinare și armonizare a culorilor; 


- procedeele de lucru folosite pentru desenare; 


- regulile privind stilizările şi organizarea compozitională; 


- destinatia formelor compoziționale ete. 


A 
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Un desen trebuie să pornească de la general spre particular, de 
la ansamblu către detaliu (amănunt), pentru a nu pierde din vedere 
rezultatul final (scopul) către care trebuie să sc tindă. Frumosul nu 
stă în părti izolate și independente, ci în totalitatea acestora. Se 
stabilesc proporțiile, având grijă ca punerea în operă să fie fâcută în 
aşa fel încât lucrarea să aibă de jur împrejur spațiu suficient, bine 
proporționat şi ocupat. După stabilirea direcțiilor şi proporţiilor 
printr-un grafism geometric, se marchează cu linii subțiri forma 
generală şi aproximativă. 

Desenul realizat numai din linii va sugera forma corpurilor, 
dar impresia palpabilă de volum nu este dată decât în urma asocierii 
cu clar-obscurul (umbrele/hașurile) care modelează formele. Lumina 
(clarul) indică proeminenţele, iar umbra (obscurul) rotunjimile. 

Desenul este o artă liniară. Definirea convenţională urmăreşte 
realizarea conturului utilizând două valori, negrul cu trăsături pe 
fond alb al suportului, fără umbre și fără pată de ton, care să- indice 
culoarea sau alb pe fond negru. Desenul poate fi uneori proiectul 
schitat al unei idei artistice sau un studiu pentru un detaliu „alteori 
un desen autonom. 

Desenul este o functie instrumental simbolica a creionului cu 
aceeasi valoare ca limbajul oral si scrisul .Desenul este un mod de 
limbaj de comunicare care il au toti indivizii in aceeasi masura in 
care ei poseda si utilizeaza limbajul oral sau scrisul. 


7.1.2. Dezvoltarea simțului estetic 
pentru proporție, linie şi stil 


Intreaga activitate de creaţie și în special actul desenârii 
presupune cunoașterea în detaliu a tuturor părților componente ale 
obiectelor, a raporturilor dintre elementele constructive ȘI 


funcţionale ale aceluiași obiect sau ale aceleiaşi forme, A 
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rapot gire obiecte și forme snu dintre grupuri de forme gi 
tre” de FR Pentru redarea acestora în imagini artistice sau 
Eor compoziționale trebuie făcute comparații și proporţionări pe 
orizontală, pe verticală sau în adincime, Acestea se realizează în 
procesul desenării, optic sau prin diferite măsurări, pentru a obține 
imagini şi forme proporţionale sau armonioase. In procesul de 
creație este necesară înţelegerea și redarea corectă a formelor, a 
spaţiilor colorate și a raporturilor ce există între formele ce 
alcătuiesc un întreg. O contribuţie însemnată la formarea simțului 
estetic pentru proporţie, linie şi stil o are cunoaşterea creaţiilor 
artistice ce s-au impus prin originalitatea lor, în fiecare treaptă a 
istoriei, precum și studiul ornamentelor folosite în diferite epoci, al 
compozițiilor decorative realizate din diferite materiale și cu 


anumite tehnici, al culorilor diferitelor obiecte. 


7.2. Fazele procesului de creaţie 


Producerea obiectelor include întotdeauna şi un proces de 
creaţie pe baza căruia se decide modul în care se vor realiza aceste 
obiecte. 

Activitatea de creație parcurge următoarele faze principale: 

- pregatirea procesului de creaţie; 

- enunţarea temei; 

- elaborarea soluţiilor posibile pentru rezolvarea temei; 

- studiul analitic al soluțiilor posibile. 
procesului de creaţie cuprinde informarea şi 
uştifică parcurgerea întregului demers creator, 
un mare număr de soluții se numeşte 


ei în toate domeniile artei. 


Pregătirea 


documentarea, care j 
Capacitatea de a propune 
creativitate și este O condiție a creați 


LS 


In procesul de creaţie cunoașterea în detaliu a diverselor 
condiţii oferă o linie orientativă, dar nu oferă argumente precise 
pentru alegerea soluțiilor. 

Creativitatea se mai poate dezvolta prin educaţie și exersarea 
posibilităților de a compune forme și culori în plan și spațiu. 
Creatorul trebuie să ştie să deseneze prin observație directă şi din 
imaginație, respectind proporţiile și relaţiile reale dintre elementele 
componente ale obiectelor. 

In desenul artistic orice creator își concepe în prealabil forma 
obiectului într-o schiţă foarte sumară cu linii de o mare sinteza în 
care sunt eliminate detaliile sau orice fel de amănunte. Aceste 
desene se numesc crochiuri sau schițe 

Tinînd seama de natura inspirației se deosebesc două feluri de 
crochiuri: 

a. după natură; 

b. din imaginaţie sau de idei. 

Crochiurile după natură se realizează după diferite obiecte şi 
forme, respectiv obiecte din mediul înconjurator, cum ar fi: corpul 
uman, animale, păsări, insecte etc. în diverse poziţii, vestimentație, 
accesorii, ornamente, încadramente florale, fragmente de obiecte, 
toate acestea constituind un material documentar pentru desenator, 
formînd prima etapă a creației în demersul de punere în operă. 
Acestea se deseneaza cu linii subțiri, filiforme sau modulate, redînd 
formele pe care ochiul le percepe la primul contact cu obiectul, 

Crochiul din imaginație este o compoziție sumară, ce implică 
idei, concepţii, sentimente proprii și altele, 

Activitatea de documentare şi elaborare nu poate fi concepută 
fară crochiuri. Prin crochiuri se verifică proporțiile şi dimensiunile 
obiectelor și elementelor de desenat. 
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7.2.1. Etapele de lucru în desenul după natură 


D S ET À 
Pentru realizarea unui desen după natură este necesară 


constituirea unui model care să servească ca mod de observare și 
redare, In genere, întelegem prin model un obiect sau un grup de 
obiecte care urmează a fi desenat. Pot fi obiecte create de oameni, 
plante sau animale, dar și obiecte din natură (minerale, forme de 
relief etc.). Deci, o primă fază constă în organizarea unui model 
după anumite reguli ale compoziției statice sau dinamice 
respectîndu-se o anumită ordine de așezare a obiectelor, de echilibru 
şi ritm, de raportări între dimensiuni. O a doua etapă constă în 
observarea cu atenţie, examinarea vizuală şi tactilă a modelului 
pentru a determina natura fizică, structura, forma, culoarea sau 
ornamentația, precum şi raportarea dimensiunilor între obiecte și 
între acestea şi spaţiul înconjurător apropiat. Considerăm această 
etapă ca fiind obligatorie; de altfel, un dialog permanent între 
privitor şi model este mai mult decit necesar. 
i Exemple practice de modele care pot fi folosite în realizarea 
unui desen sunt: 
- obiecte de școală (bănci, scaune, cărți, etc.); 

- obiecte de artă aplicată (vase de ceramică, lemn sau metal, 
obiecte sculptate); 

- elemente de floră sau faună mică; 

- figuri de copii sau adulți, 

- peisaje (răsărit, apus, furtună, ploaie etc.). 

Pentru a fi reprezentate, modelele alese trebuie să 
îndeplinească anumite cerințe: să fie simple, uşor de desenat, 
expresive, atrăgătoare și practice, 

Se vor evita modelele cu prea multe amănunte, formate din 
elemente florale. După ce se desenează 


numeroase linii, suprafețe, 
un model izolat se poate trece la reprezentarea unui grup de obiecte, 
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stabilindu-se de la început raporturile dintre acestea, comparindu-se 
elementele şi formele între ele, subliniindu-se de la început 
trăsăturile lor caracteristice . 

Obiectele pot fi de mărimi diferite sau de aceeaşi mărime. Cele 
din urmă trebuie plasate astfel încît trăsăturile lor caracteristice să 
ñe cît mai marcante pentru că în perspectivă, cele care sunt mai 
departe de ochiul privitorului vor părea mai mici comparativ cu cele 
din primul plan, care vor părea mai mari. Este indicat ca obiectele să 
fie cît mai variate ca formă, structură, mărime şi culoare. Grupările 
de obiecte cu forme şi aspecte diferite vor prezenta mai mult interes. 

Etapele propriu-zise de transpunere grafică sunt: 

- Incadrarea în pagină - etapă în care precizăm raportul de 
desfăşurare a obiectelor pe orizontală și verticală pentru a putea 
deduce așezarea modelului în pagină (foaia de desen se așează fie pe 
orizontală, fie pe verticală); 

- Trasarea locului fiecărui obiect în parte - etapă în care vom 
trasa cu linii drepte, subțiri, locul fiecărui obiect în planul 
suprafeței de desenat (sau în adîncime); 

- Fixarea (precizarea) diferențelor de mărime ale obiectelor -se 
precizează, de asemenea, cu linii subțiri lățimile, lungimile şi 
înălțimile obiectelor; 

- Trasarea formei geometrice a obiectelor - etapa în care se 
desenează forma geometrică de înscriere a obiectelor; 

- Trasarea axelor de simetrie şi de mișcare - etapa în care se 
desenează axele de simetrie și de mişcare (rotaţie) a corpurilor 
compuse prin simetrie și rotație; în cazul unui model uman sè 
traseaza axele anatomice,statice sau în mișcare; 

- Precizarea contururilor și a formelor - se presintă fiecare 


formă în parte, constructiv, în așa fel încît asemănarea desenului cu 


modelul să fie cît mai evidentă; 
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- Definirea detaliilor constructive şi de decor - etapă în care se 
tinde spre redarea cît mai corectaă a modelului şi stabilirea 


elementelor de decor; 


- Curăţirea desenului şi pregătirea pentru valoraţie şi culoare 
reprezintă etapa în care toate liniile constructive ajutătoare sunt 
şterse cu radiera, făcîndu-se eventualele accentuări ale desenului. 

Urmează cele două modalitati de reprezentare artistică, fie în 


desen valorat (alb/negru), fie în culoare, cu etape de lucru specifice. 


7.2.2. Formarea deprinderilor de a observa 


şi studia modelul pentru desenat 


La desenul după natură este necesar ca cel care desenează să-şi 
formeze, prin observaţie şi analiză atentă, o imagine clară asupra 
obiectelor, să aprecieze just formele, conținutul, legătura dintre 
conţinut şi formă, dintre obiectul de: desenat și alte obiecte ale 
mediului înconjurător. 

Pentru înregistrarea unci imagini juste a unui obiect, pe lîngă 
analizarea părţilor componente trebuie studiate şi analizate anumite 
caracteristici particulare ale acestuia. 

Perceperea şi redarea culorilor diferitelor fenomene şi obiecte 
contribuie la formarea deprinderilor de a colora şi a înţelege 


importanţa culorilor în definirea subiectului. 


T3: Materialele şi folosirea lor 


în formarea deprinderilor grafice 


În formarea deprinderilor grafice o mare importanță o au 


materialele, cu ajutorul cărora se realizează o temă de desen după 


natură. 


Acestea sunt: 
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- un bloc de desen sau hîtie de desen format A3; 

- O planşetă sau o bucată de carton format A3; 

- pensule pentru acuarele cu păr moale nr.1, 2, 4, 6, 8, 10; 

- creioane 2B, 3B, 4B; 

- acuarele; 

- tuș negru şi colorat; 

- baiţ (pentru crochiuri) = i 

- cerneală neagră și diferite penite; 

- gumă moale de şters. 

Pentru desenat se folosesc creioane moi, cu vîrful puțin 
ascuțit. Guma de șters nu trebuie folosită decît în cazurile în care s- 
au făcut greşeli prea mari la încadrarea desenului. Pentru a se evita | 
ştersăturile se recomandă ca schițele de încadrare să fie executate | 
prin alăturări de linii secundare, foarte subţiri, trase cu mîna liberă, 
peste care se așează culoarea sau se execută hașuri în creion. 

Liniile mai accentuate, mai energice, vor fi folosite spre a% 
reprezenta mai bine specificul unui obiect, care să reiasă şi din 
trăsăturile grafice. Punctele, unele linii precum şi unele puncte de 
culoare se pot executa și cu vîrful pensulei, pe suprafețe albe sau pe 
deasupra unor părți colorate, avîndu-se grijă să nu se murdărească 
ceva ce s-a lucrat anterior. 

Culorile de acuarelă nu trebuie păstrate la loc uscat, ele vor fi 
umezite din cînd în cînd spre a fi bune oricînd de lucru. In timpul 
olorarea se poate executa de sus în jos,de 


exerciţiilor cu acuarele, c 
olate. Culorile închise se aplică 


la stînga la dreapta sau pe porţiuni iz 


peste cele deschise, transparența unei culori realizîndu-se folosind 


mai multă apă. 
In desenul după natură se recomandă mai 


însă se pot folosi cu succes culorile guaşe. 
A natură este o activitate practică prin care 


de tehnică a artei, sau pentru å se 


puţin culorile 


tempera, 
Studiul desenului dup 


se repetă cunoștiințe de teorie și 
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descoperi posibilităţile 


de folosire a diferitelor materiale şi 
instrumente, de 


încercare a diferitelor modalităţti de formare în 

urma cărora pot rezulta uneori lucrări care pot fi considerate opere. 

In activitatea artistică, exercițiul poate lua înfățișarea jocului. Deci, 

exercițiul reprezintă stadiul de pregătire în care se lucrează fără 

pretenţia sau intenţia de a produce opera, ci pentru a îndeplini un 

studiu care să-i ușureze apariţia. Este momentul în care se studiază 

activitatea intrinsecă a unui material pentru a obține din ea 
dezvoltări posibile sau inedite. 

Uneori din simpla intenţie de a face un studiu sau un exercițiu 

i a ieşit o operă de artă. Studiul naturii din afară şi din om este 


esențial pentru artele plastice. Acesta nu trebuie să se limiteze 


numai la suprafața fizică şi optică a lucrurilor şi la efectele 
atmosferei, ci să pătrundă mai adînc în cunoașterea legilor după care 
energiile naturii alcătuiesc și articulează forme, constituind astfel şi 
o bază a configurării de forme libere sau compuse. Dacă cunoaştem - 
intuitiv sau deliberat - forțele care îi animă esenţa, obiectul capătă 
în conștiința noastră aspecte funcţionale, fiziologice, care depăşesc 


simpla lui aparenţă. De la această privire internă a obiectului se 


poate 'ajunge la umanizarea lui, la realizarea unei relaţii de 


rezonanţă care duce la trăire și la simplificare, la o concepţie asupra 


lumii. 
Iniţial arta a fost inspirată d : 
naturii. Abia, la începutul secolului XX s-au ivit concepții 


de orientare a artei spre abstra 
întărită de ideile sentimentale ale romantismului a 


e natură şi a pornit de la imitarea 


i ct. Dragostea omului 
nonfigurative, 


pentru naturá, 
făcut să crească ime 
ar fi un portret al lumii ve 


nu e absolut necesar să sem 


ns interesul pentru peisaj.:Se spune că peisajul 
getale. Spre deosebire de portret, peisajul 


ene cu modelul întrucît cîmpul de 


interpretare este mal larg. SER 


IEEE 
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Din nesfirşita varietate de motive oferite de natură, omul a fost 
principalul obiectiv al preocupărilor artistice, după ce, în faza de 
început a omenirii, cînd vînătoarea constituia ocupaţia de căpetenie 
animalele au fost cele mai des reprezentate. Interesului pentru figura 
umană i-a urmat peisajul în care trăiește și lucrurile ce-l înconjoară. 

Ansamblul trăsăturilor figurii se numeşte fizionomie. Intr-un 
portret nu este numai o singură recunoaștere ci două. Se recunoaște 
modelul cînd el seamănă şi se recunoaşte artistul cînd acesta îşi are 
stilul său bine precizat. 

Prin asemănare nu trebuie înțeleasă redarea exactă a 
elementelor feței aşa cum sunt văzute într-un anumit moment. 
Elementele faciale sunt mobile, îşi schimbă forma şi raporturile 


dintre ele datorită luminii, stărilor sufletești de care e stăpinit 


modelul. Nu aceeaşi este mimica în stare de mirare, de admiraţie, de 
teamă, de supărare, de ură, etc. Mișcările feți au fost numite mimică 
iar mișcările corpului - pantomimă. 

Expresia umană cuprinde. atît expresii spontane sau 
involuntare, cît şi voluntare.. Caracterul involuntar şi voluntar se 
referă la mecanismele fiziologice. Expresia umană se deosebeşte de 
„cea animală nu numai prin imitații și transpuneri, dar şi printr-o 


modificare specific umană a expresiilor involuntare. 


7.4. Elemente de bază ale desenului decorativ 
Desenul decorativ se deosebeşte de cel după natură prin aceea 
ca oferă desenatorilor libertatea de a creea ei însaşi diferite mot 
| n scopul infrumuseţării diferitelor obiecte 
a mediului ambiant. Prin desenul 
frumosul autentic, pentru 


ive. 


şi forme compoziționale î 
necesare vieţii, precum și 
decorativ se dezvoltă gustul pentru 
şterea realizărilor remarcabile ale artei n 


cunoa oastre populare şi a 
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celei universale, contribuind la prețuirea a tot ce este frumos în 


domeniul creației decorative. 

Pictorul decorator dispune de diverse surse de inspiraţie în 
majoritatea lor regăsindu-se în natură.Din bogăţia morfologică a 
lumii vegetale decoratorul va alege cu predilecție flora - cu discreția 
liniară a microformelor de plante. 

In această diversitate a formelor vegetale regăsim şi "forma 
plană” ca element al expresiei plastice. La o primă vedere vom 
observa că atît frunzele cît şi florile, ca forme biologice, implică un 
proces de creţtere şi de dezvoltare în funcţie de care depinde forma 
lor. Intr-un fel va arăta frunza de plop sau de alun și în alt fel frunza 
de arțar sau de stejar. i 

O privire analitică poate extrage din structura sa formală o 
gamă foarte amplă de informații vizuale, operînd după diverse 
itinerarii de observație. 

In cuprinsul acestei analize vizuale vom descoperi : 

- proporțiile şi ritmica axelor (nervurilor) 


- îmbinările frunzelor 


_ orientarea dinamică (direcțională) a părților. 
Incursiunea vizuală dirijată şi analiza primară a formei globale 
este o etapă preliminară importanta dacă avem în vedere faptul că 
pentru artistul plastic relaţia a vedea și a produce (transpune) este 
complementara. 

Forma plană în arta decorativa se referă la aspectul ptet: 
nespațial, fără grosime vizibilă, al aspectului global rezultat prin 

ă, 
E EDN natură al oricărei forme vegetale vom afla douä 
modulară, care descompune forma în părți şi 
cînd detaliile într-o formă de ansamblu. 


structuri distincte; una 
una plastică - sintetică, unifi 
Aceste două structuri nu sunt a 


determinată de liniile de tensiun 


ntitetice, forma plastică externă fiind 


e care modelează materia vagetală. 
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La frunze vom descoperi un raport strîns de interdependenţă între 
structura nervurilor care dă tensiunea internă şi deformarea 
corespunzatoare care alcătuieşte forma plastică -eliptică, lanceolată, 
sferică, sagitală etc.Evident se poate continua cu exemplificările, 
dar ceca ce intereseaza este posibilitatea redării formei naturale 
reale și apoi "prelucrarea" (simplificarea ei geometrică). 

Pentru aceasta se va folosi un desen studiu după model (natură) 
avînd ca subiect frunza (de tei, de exemplu). Stilizarea, ca principiu 
decorativ, presupune respectarea următoarelor etape de lucru: 

- alegerea formei geometrice de încadrare; 

- trasarea axei de simetrie (nervurii principale) a frunzei funcție 
de poziţia în modul; 

- determinarea raportului de mărime a părților; 

- trasarea unei axe ajutătoare în porțiunea cea mai lată a frunzei, 
perpendiculară pe prima; 

- ducerea imaginii exterioare cu o linie curbă, simetrică pe 
ambele părţi; 

- trasarea detaliilor și întregirea ansamblului; 

- curățirea desenului. 

Cu modulul realizat se pot constitui motive vegetale în vederea 
ilustrării unei pagini de carte sau a unor chenare decorative. 

Chenarul decorativ, friza decorativă sau jocul de fond se poate 
executa prin respectarea legilor desenului decorativ: repetiţia, 


alternanța, inversarea. 
i Elementele de bază ale desenului decorativ sunt liniile şi 


suprafețele plane. | 
Linia poate fi de mai multe feluri - dreaptă, frîntă şi curbă iar 
ghiul, cercul și 


grupa suprafeţelor plane cuprinde pătratul, dreptun 
| i formelor 


alte forme. Aceste elemente alcătuiesc baza tuturor 


compoziționale decorative. 


pr 
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7.4.1. Punctul decorativ 


i Punctul decorativ reprezintă un semn mic sub formă de pată, 
limitată de un anumit contur poligonal, circumferința sau alte forme 
de dimensiuni foarte reduse realizat cu diferite. mijloace grafice. 
Pentru a obține efecte decorative punctele se grupează în diferite 
poziţii: 

- Şiruri orizontale, verticale, sub formă de linie frîntă, linie 
curbă, sinuoasă, cu grupări de puncte; 

- Şiruri orizontale duble avînd aceeaşi axă, prin repetare simplă 
cu alte nuanţe sau suprapuneri; 

"- şiruri de puncte de aceeaşi mărime, dar de culori diferite 
(prin alternanţa sau gruparea de puncte mai mici în jurul unui punct 

j mai mare); 
- șiruri de puncte prin gradaţie. 
In alte forme compoziționale punctul este însoțit în grupare de 


linii simple sau duble sau cu alte suprafețe. 


z 


7.4.2. Linia decorativă 


. 


nia este definită ca fiind distanța cea mai scurtă 


sau întretăierea a două planuri. Linia 


In geometrie li 
dintre două puncte, muchie 


este cel mai de seamă mijloc de exprimare a ideilor în imagini 


plastice. sei 
dreaptă, frîntă, curbă, închisă sau deschisă, iar 


Linia poate fi: 
simplă, poliformă, întretăiată, compusă 


ca aspect decorativ poate fi: 
sau modulată. 
Linia drea 
drepte pot avea pozi 
uni, separa sau susțin 


chenarelor linia joacă un rol 


ptă. În compoziţia decorativă doud sau mai multe 
ţie verticală, orizontală sau oblică. Linia poate 
e două elemente decorative. In obținerea 


important dacă se foloseşte în 
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, 


paralelism, cu repetare, simetrie, contraste, alternanță, distanţe sau | 
imbinări cu elemente geometrice diferite. | 

Linia curba este utilizată în toate tipurile de compoziții, fie | 
simple sau combinate cu alte elemente. Poate fi convexă, concavă și | 
compusă. | | 

Linia curba compusă este o îmbinare între una concavă și una | 
convexă. ie | 


Pentru a se obţine efecte de bun gust linia curbă trebuie supusă 
diferitelor procedee de grupare, multiplicare și armonizare. 

Armonizarea poate fi: 

- simplă - prin grupe de linii concave sau convexe; 

- simplă - cu simetrii de linii concave sau convexe, 

- grupare de linii compuse și ondulate simetric; 

Linia curbă este folosită conform principiilor de bază ale 
compoziţiei decorative: repetiţia, alternanţa, simetria, asimetria, F 
contrastul, suprapunerea și conjugarea. Succesiunea elementelor este 


mai ușor de realizat îmbinînd numai două sau trei elemente. 


. 


sli 7.4.3. Alternanta 


N 


Repetiţia, prima lege a desenului decorativ, se s întîlneşte atit în 
(frunze, flori) cît şi în diversele creaţii umane: la construcții 


nice (așezarea ferestrelor, în “ornamentarsa cornişelor), la 


a frizelor antice (şi contemporane). Din practică s-a E 
rvat că dusă! la extremis, repetiţia devine obositoare, cu efect 
negativ. Pentru a se evita aceste neajunsuri s-a introdus un al Să 


jea modul decorativ, înrudit ca sursă şi s-a ajuns la o nouă f 


163 


7.4.4.Etape de lucru 


Inainte de a face studiul și organizarea unei noi compoziţii 
decorative respectînd alternanța, va trebui să căutăm za di dle 
adecvate ce pot fi: florale, zoo și avimorfe. Apoi, în funcţie de 
spaţiul plastic (copertă de carte, pagină, perete) se stabilesc 
mărimile de bază ale modulului (celulei decorative): 

- stabilirea casetei (lungime, lățime) în funcţie de friză; 

- stabilirea ordinii motivelor (o floare, o frunză) și translarea 
modulului de cîte ori este nevoie; 

- curățirea desenului; 

- valoraţia sau colorarea -se ţine seama de culoarea fondului, a 


relaţiilor şi contrastelor coloristice. 


7.4.5. Conjugarea 


A conjuga înseamnă a grupa un număr de elemente identice sau 
diferite, simetrie sau asimetric, în jurul unui punct, al unei pete de 
culoare, al unei linii pe o suprafaţă limitată etc. 
In compoziția decorativă linia dă următoarele expresivități : 
_ liniile orizontale, scurte şi subțiri exprimă linişte; 
_ liniile orizontale lungi și paralele exprimă amploare, măreție; 
-_ liniile paralele exprimă ordine, armonie, la fel şi cele grupate, 
verticale, oblice sau orizontale; 
_ liniile verticale grupate exprimă înțelegere; 
_ liniile oscilante în sus dau figurii umane o nuanţă de tinereţe; 
- jale subţiri sunt subtile, cele difuze dau fluiditate, iar cele 


ascuţite uscăciune. 


in întilni : lice 
Linia frînta este formată din intilnirea a două drepte oblice, 
sau vna verticaia, una orizontala, alta verticala. Linie frîntă se 
foloseşte în diferite combinatii, dublată, triplată, multipiicată. cu 
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suprapuneri, contraste şi îmbinări cu alte elemente geometrice şi 
devine un element important în compoziţia artistică. 

Linii frînte folosite în diferite ornamente pot crea: armonii de 
linii frînte simple, armonii de linii frînte cu contraste de grosimi, 
armonii de linii frînte simple suprapuse, armonii de linii simple 
dublate. 

Linia frîntă poate servi ca mijloc de separare într-un ornament 


sau ca limite de forţă în reliefarea expresivităţii acestuia. 
7.5. Relaţia între suprafețe şi forme 


In sens plastic prin formă înțelegem o imagine elaborată şi 
concretizată pictural, sculptural, cu elemente de limbaj şi mijloace 
tehnice specifice pentru a deveni funcțională, adică pentru a face 
perceptibilă o idee plastică, fără ca aceasta să preexiste neapărat 
învelișului ei şi de asemenea concretizare, configurație, conţinut, 
idee plastică, semn. 

Forma ia naștere de îndată ce apare aspectul vizibil, exterior, 
de îndată ce există două sau mai multe părți puse laolaltă ca să 
alcătuiască un aranjament. r 


Forma nu implică regularitate şi simetrie sau proporții fixe. 


7.5.1.Forma culoare 


mele nu pot fi despărțite, ele fiind solidare, constituind 
ente comune ale tuturor obiectelor lumii materiale. 
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1.5.2. Forma deschisă 


Forma deschisă reprezintă o imagine realizată din tuga care nu 
se mai intoarce la punctul inițial, sensul ei general fiind centrifug 
sau este o expresie sau finalitate tensională, întreruptă și o 
compoziţie deschisă, desen piotural, 

Contururile sunt mai degrabă deschise decît închise, cu scopul 
de a continua masele de culoare, numite volume, în atmosfera 


împrejmuitoare prin care trece lumina, 
7.5.3.Forma elaborată 


Forma îndelung şi deliberat căutată, care, în arta modernă nu 


exclude spontaneitatea, abstrasă din numeroase sugestii naturale, 


confruntati cu alte forme în contextul unui anumit spaţiu plastic față 
e care a fost imaginată, gîndită, construită, reconstruită. 
Orice obiect este o formă. Forma postulată de artist, forma 


inventată își demonstrează superioritatea faţă de forma naturală 


dezordonată. 


7.5.4. Forma închisă 


Forma închisă reprezintă forma alcătuită din detalii liniare a 
căror dispunere spațială tinde spre centru, spre interiorul ei sau al 
cărei sens structural ori de mișcare -dezvoltare, se întoarce către 
sine - este centripet. 

Despre o reprezentare se spune că este o formă închisă atunci 


cînd reuşeşte să facă din imagine o aparenţă închisă în sine. 
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7.5.5. Forma semnificantă 


Forma semnificantă este forma care se poate lipsi de 
semnificaţia ce i-o poate oferi elementul reprezentativ sau abstract 
în sine, devenind ea singură întruparea unui alt sens decit cel iniţial, 
particular, propriu; dacă se poate lipsi de culoarea locală reversul nu 
este posibil. De asemenea este o structură vizuală nedevenita încă 


semn plastic sau motiv pictural. 
7.5.6. Forma simbolică 


Forma simbolică este forma în care a fost cuprinsă esența unei 
idei plastice, prin generalizarea unei forme particulare elocvente sau 
prin transferuri de semnificaţii sau idei de la o formă sau alta, de 
regulă asemănătoare structural. Obiectele zvelte, ridicate vertical au 
fost întotdeauna asociate cultului principiului masculin, în timp ce 


curbele creează volume pline, simboluri ale fertilității. 
7.5.7. Forma spațială 


Forma spațială este o formă concepută şi elaborată în trei 


dimensiuni, destinată să se integreze armonios unui anumit ambient. 
1.5.8. Forma spontană 
Forma spontană este o formă produsă și descoperită întîmplător 


sau în al cărui proces de apariție este implicată şi voința artistului 


de a provoca sau forma într-un stil propriu cu anumite materiale şi 


instrumente, preocupat de o anumită idee plastică. 
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7.5.9. Forma totală 


Forma totală este o formă rezultată din părți armonios şi 
echilibrat articulate care au cedat mai mult sau mai puţin din 
autonomia lor de semne potenţiale pentru a se putea asocia și a se 
accepta reciproc sau din contră, pentru a se respinge expresiv, în 
ambele variante ca detalii ale aceleiași configurații. Compoziţia are 
ca efect ordonarea diferitelor părți între ele în vederea producerii 
unei unităţi de impresie, la care nu se ajunge decît cu condiţia să se 
supună unei unităţi de expresie, de care numai artistul creator este 


capabil. 


7.5.10. Spaţiul plastic 


Spaţiul plastic este o structură armonioasă şi echilibrată, 
închisă sau deschisă, statică sau dinamică, plană sau în relicf, 
topologică sau tensională a imaginarului. In pictură, spaţiul 
desemnează felul de a fi al formelor, felul în care ele se constituie. 
La început amplasarea picturii se face întotdeauna pe o suprafaţă, 
dar din moment ce lucrarea capătă contur, artistul creează spațiul, 
acela de care are nevoie pentru a-şi plasa formele sale şi pentru a 


exprima ceea ce are de spus. 


7.6. Desenul după natură 


Omul deseneaza înainte de a învăţa să scrie din dorința nativă 


şi atavică de a comunica. Această necesitate de comunicare apriorică 
şi senzorială devine cu timpul o activ 


| stătătoare, care porneşte de la cunoaşterea 
pte si valori plastice 


itate independentă, de sine 
şi întelegerea realității 


i i ou rol educațional, 
înconjurătoare la conce ct 
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artistic şi social, Se poate spune că desenul are pe rînd funcții 
cognitiv-senzoriale şi funcții comunicante sau de comunicare, 

Ca tormă a desenului artistic, desenul după natură se impune 
prin destinaţia sa teoretică și practică. 

Din punct de vedere teoretic cunoștiințele dobiîndite prin 
observarea, receptarea şi prelucrarea copiativă a realității 
înconjurătoare prin reprezentări artistico-plastice conduce spre 
înțelegerea "ştiinţifică "a lumii. 

Din punct de vedere practic, studiul după natură oferă date 
concrete despre lumea înconjurătoare precum şi căile, metodele şi 
posibilităţile de transcriere creativă a acestor date. 

Ca modalitate de cunoaștere cu ajutorul desenului după natură, 
informațiile sunt receptate senzorial științific, prelucrate mental și 
transpuse grafic sub formă de imagini artistico -plastice. Putem 
afirma că desenul după natură nu conduce către o cunoaștere 
ştiinţifică a lumii obiective ci la o reflexie, la o oglindire a lumii în 
imagini grafico-vizuale. 

Desenul după natură este acea formă a desenului artistic în 
care oglindirea obiectelor şi fenomenelor din lumea înconjurătoare 
se face prin reprezentări grafice, atît în alb - negru cît şi în culoare. 

Nu vom putea concepe realizarea unui desen după natură fără a 


avea o ordine a căilor, metodelor și procedeelor de reprezentare 


grafică. Prin cunoaşterea și înțelegerea acestora creatorul va realiza 3 


o reprezentare cu valoare de comunicare - mesaj, adică de concept 
cu valoare artistico-plastică. 

Cunoştiinţele dobîndite senzorial logic prin intuiție şi 
"observaţie pot reflecta: 

=- formele și dimensiunile obiectelor, poziţia acestora în spațiu 
sau a relațiilor dintre ele; 

- raporturile de mărimi, pe obiect sau între obiecte; 


- structura și culoarea obiectelor; 
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- diferitele aspecte ale fenomenelor naturii; 
- omul static sau în mişcare, 


Intre design şi artele plastice, artele decorative, arhitectură se 


stabilesc raporturi de interferenţă reciprocă comune, dar şi 


deosebiri. Compoziţia în cadrul disciplinei "Forme ambientale şi 
design” trebuie înțeleasă în sensul bazic-designului ca ştiinta 
naşterii formelor. Formele ambientale sunt formele care se adresează 
deopotrivă spaţiului natural şi spaţiului creat cu mulțimea lor de 
caracteristici şi particularităţi. "Compoziția" reprezintă disciplina 
centrală, cîmpul principal de antrenare a capacităţilor cratoare ale 
viitorului creator de ambiente, loc de integrare a cunoștiinţelor 
tehnico-teoretice şi practice. Problemele de compoziție poartă cu 
putere specificitatea actului de creație. Scopul major al studiului 
asupra compoziţiei îl are însușirea regulilor, tehnicilor și legilor de 


compunere a unei lucrări de pictură, arte aplicate şi organizări 


mbientale. Compoziţia este o modalitate de realizare a unui tot 
ganic din mai multe elemente după principiile simetriei, ritmului, 
rmoniei măsurii şi proporţiilor. Nu există creaţie fără ordine. A 
compune înseamnă a ordona elementele formei în aşa fel încît 
ansamblul să trimită informaţii clare. Este cunoscut că legile care 
guvernează organizarea elementelor, a suprafeţelor pictate sau 
volumelor sunt imuabile, fiind determinate de mecanismul psiho- 
fiziologic al omului, care întotdeauna tinde către echilibru, măsură, 
armonie. Orice compoziţie va fi o distribuţie organizată de semne 
sau raporturi de semne. Semnul reprezintă un simbol, un obiect, o 
noțiune abstractă care apare din sinteza exerciţiilor. Studiul 
experimentat asupra formelor compoziționale ale trecutului 
dovedeşte că acestea sunt niste arhitecturi realizate din trasee sau 


direcţii ar montalei verticale, diagonale, în cerc sau combinaţii ale 


scheme şi au reguli precise. O schemă va 


acestora. Ele se înscriu in 
cuprinde principii de simetrie, asimetrie, izometrii şi perspective, 
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Structuri optice, concave sau convexe, avînd ca scop educarea 
observației şi mînuirea mijloacelor artistice. Estetica modernă 
distinge: starea de dezordine extremă căreia îi corespunde haosul, 
starea de ordine extremă căreia îi corespund structurile și starea de 
ordine relativă căreia îi corespund configuraţiile de diferite 
complexități. Haosul, structura, configuraţia formează un raport ce 


se referă la obiect şi semnificaţii. 
7.7. Studiul culorii 


Lumea înconjurătoare este o lume colorată, dar această stare a 
lucrurilor colorate nu are numai un sens biologic (ca necesitate de 
adaptare şi perpetuare a materiei vii), ci şi un sens psihologic asupra 
omului. De aceea, perceperea senzaţiilor colorate poate să apară 
diferită la doi subiecţi, de caractere diferite. In primul rînd acuitatea 
vizuală determină claritatea imaginii receptate, iar în al doilea rînd 
prelucrarea excitaţiilor luminoase de către creier poate da o 
interpretare afectivă percepţiei vizuale. 

Corpurile colorate se pot găsi în natură asociate în mod plăcut 
sau dimpotrivă, cu totul întîmplător, generînd asupra recepției 
vizuale adevărate contradicții cromatice, atît datorită diferenței 
mărimilor suprafeţelor, cît și felului cum se racordează. 

Pentru un necunoscător culoarea este o pastă păstrată şi care stă 
oricînd la dispoziția pictorului. Punctul de plecare îl constituie însă 
culorile în stare de pulbere, care, în această formă sunt cunoscute 
sub numele generic de pigmenți. După originea lor deosebim două 
categorii de materiale colorante: pe de o parte culorile organice de` 
origine vegetală sau animală, iar pe de alta parte culorile ` 
P ranice - minerale - printre care se numără pămînturile, 


gudroanele sau bitumurile şi oxizii metalici, Pămiînturile 


colorate se află ca atare în natură. Printre ele se numără:. ocrurile 
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galbene, roşii şi brune (cafenii), pămîntul verde, pămîntul alb etc 


pe care i găsim întrebuințate şi în cele mai vechi creaţii artistice 
ale omului, în picturile din peştera Altamira (Spania) și în cele din 
valea riului Dordogne (Franţa). 

Culorile de anilină sau de gudron, care se folosesc în pictura 
din cea de-a doua jumătate a secolului trecut, au caracteristicile 
coloranților, nefiind în stare solidă pulverulentă asemănător 
pismenţilor. Acestea abia prin precipitare cu un material alb, cum ar 
fi de pildă hidratul de aluminiu (bauxita), se transformă în materiale 
solide colorate ce pot fi amestecate cu un liant. De aceea sunt 
numite şi culori de substrat. Folosind procedee similare maeștrii de 
altă dată preparau astfel de culori din decocturi de fructe și plante. 
In trecut procurarea materialelor colorante cu excepția pămînturilor 
era cît se poate de anevoioasă. De aceea, preţul deosebit de ridicat 


al anumitor culori a avut o înrîurire simţitoare asupra metodelor de 


ucru, pictorii văzîndu-se siliți să obțină maximum de efect cromatic 
osibil cu un volum cît mai redus de material colorant şi în foarte 
mare măsura acest ţel a fost atins în tehnica multiseculară a 
glasiurilor (strat subțire de culoare transparentă, pură şi foarte 
diluată, suprapus peste un strat bine uscat şi luminos). 

Din studierea schemei cromatice se observă relațiile posibile 
ce se pot stabili între culori. Deci, în funcţie de apropierea sau 


depărtarea culorilor în spectrul cromatic, contrastele coloristice pot 


avea o anumită vigoare a expresiei cromatic - psihice. Contrastele 


coloristice intervin în cele trei dimensiuni ale culorii: tenta, 
saturație, valoare. Datorită acestor caracteristici aflate în interrelaţie 
sau în opoziţie, vigoarea expresiei va fi cînd moderată. cînd 
ingerea limitei a cărei depăşire ar provoca 


accentuată pînă la at 


şocuri, adică ne-ar face să cli 
nasc din infruntarea diferențelor celor mai extreme. 


pim şi ne-ar obosi ochii. Excesele 


coloristice se 
pînirea contrastelor coloristice, în urma 


Pentru înțelegerea și Stă 
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observațiilor teoretice, Johannes Itten a elaborat o clasificare a 
tipurilor de contraste cromatice, astfel: 

a. contrastul culorilor în sine; 

b. contrastul coloristic de lumină și umbră (deschis-închis, clar- 
obscur); 

c. contrastul coloristic (de cald - rece) al culorilor calde și reci; 
d. contrastul culorilor complementare; 


. contrastul simultan de culoare; 


id] 


f. contrastul coloristic de calitate; 
g. contrastul coloristic de cantitate. 

Aceste tipuri de contraste se află adeseori într-o strînsă 
interdependență deoarece două sau mai multe culori pot întruni 
diferite caracteristici cromatice. Contrastele cromatice au o largă 
aplicabilitate în practică, iar cunoașterea lor duce la realizarea unor 
armonii cromatice deosebit de frumoase indiferent de domeniul 
utilizării. Efectul contrastului poate fie să dăuneze unor anumite 
culori, fie să le favorizeze, de aceea unele pot apărea mai frumoase, 


iar altele mai murdare. 
7.7.1.Contrastul culorilor în sine 


Acest contrast este în aparență simplu, dacă alăturăm 
diferitele culori. In general, contrastul culorilor se referă la 
diferența, respectiv la deosebirea culorilor în sine. Culorile 
fundamentale în stare pură vor crea cel mai puternic, luminos și 
precis contrast care scade şi pierde din puterea expresiei cu cît 
culorile alăturate sunt mai depărtate. Așadar culorile binare şi 
terțiare vor fi într-un contrast mai mic față da culorile fundamentale. . 
Go cautele culorilor în sine sunt numeroase, iar posibilităţile de 


alăturare a culorilor în stare pură nealterate prin amestec, nesfirşite. 
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Culorile mai slabe pot fi puse în contrast cu cele puternice sau pe 
fonduri albe sau negre, rezultînd în practică adevărata lor frumusețe 

Contrastul de culoare în sine domină în arta veche greacă şi 
egipteană, în arta orientala și a evului mediu (vitralii) în arta 


populară (ţesături, ceramică etc.) și în arta modernă de la finele 


secolului al IX-lea pînă astăzi. 
7.7.2. Contrastul coloristic de lumină și umbră 


Cel mai simplu şi mai puternic este contrastul dintre alb și 

negru. Intre aceste două extreme polare există o serie de cenuşiuri - 

E criuri valorice - mai apropiate de negru (mai închise) sau mai 

apropiate de alb (mai deschise). Aceste griuri valorice ne dau o 

scară tonală cu două sensuri de orientare: în înălțime (deschise) și în 
profunzime (închise), în general acestea fiind neutre. 

Un alt contrast de lumină şi umbră poate fi creat prin alăturarea 


nei culori pure de o culoare amestecată cu alb sau negru, adică de 
aceeaşi culoare mai deschisă sau mai închisă. Culorile obținute prin 


acest amestec sunt, de fapt, tot griuri tonale sau tonuri de culoare. 


Culorile vecine, colaterale dau naștere de asemenea la un 


contrast al nuanțelor, care este mai puternic cu cît distanţa dintre ele 


este mai mare. 


7.7.3. Contrastul coloristice de cald şi rece. 


Contrastul caloric 


Acest fel de contrast are la bază un fenomen psihologic 


Li - 
determinat de senzația de căldură pe care ne-o dau culorile din 
Ea i -tocaliu, rosu-portocaliu, roşu 
gama: galben, galben - portocaliu, portocaliu, j ; ; 
a i A SAR! Pi ile $i 
roşu - violet roșcat, ȘI de senzaţia de răceală produsă de culorile din 
i i e-alt i astru, albastru- 

gama galben-vcizul, verde, verde-a!băstrul, albastru, 


ie PPP 


174 


violaceu. Polii acestor culori sunt considerate culorile roşu - 
portocaliu, culoarea cea mai caldă şi albastru -verzui, culoarea cea 
mai rece. 

Cercetările moderne au confirmat ştiinţific că aceste senzații se 
datorează deosebirilor de lungime de undă ale culorilor care sunt 
cuprinse între 350 nm - violetul şi 750 nm - roşul. Acest contrast 
cald-rece ajută la crearea perspectivei aeriene, culorile reci sugerînd 


depărtarea (datorită straturilor de aer), iar cele calde apropierea. 
7.7.4. Contrastul culorilor complementare 


Acest tip de contrast coloristic are o mare răspîndire în pictura 
de şevalet, murală şi în arta decorativă. La baza contrastului stă de 
fapt legea juxtapunerii sau a alăturării ca efect spontan-simultan ce-l 


provoacă o culoare în jurul ei. 
7.7.5. Contrastul simultan de culoare 


Acest contrast are ca aplicație reciprocitatea complementarelor 
şi cuprinde o mare varietate de categorii cromatice. De fapt,în 
realitate acest fenomen nu există, deci nu poate fi fotografiat, dar 
este o reacţie spontană a ochiului omenesc atunci cînd priveşte un 
timp o culoare. Culoarea rezultată este practic o impresie cromatică 
şi se produce astfel: așezînd un mic pătrat cenușiu pe un fond galben 
acesta va părea violaceu, iar dacă îl vom aşeza pe un fond rosu va 
i area verzui. 

“Fenomenul se explică prin aceea că, privind intens o culoare 


(roșu) celula senzorială ce percepe această culoare oboseşte şi atunci 
întră în acţiune celelalte celule care văd verde şi albastru -deci, 


culoarea complementară produsă va fi verde albăstrui. 


? 


+10, Loatrastul coloristie d 


| Se referă la gradul de puritate sau saturația unei culori. Prin 
puritate sau saturație se întelege în general luminozitatea şi 
strălucirea intensă a culorii. 
O culoare cu cît este mai curată cu atît este mai frumoasă, pe 
cînd, dacă o amestecăm fie cu alb, fie cu negru, culoarea se închide 
sau se deschide, dar pierde -fie din strălucire fie din liminozitate. 


Culorile ce se obțin prin amestec sunt tot griuri sau tonuri. 
1.1.1. Contrastul coloristic de cantitate 


Acest contrast corespunde raportului mult - puțin sau mare - 
mic. Efectul pe care îl exercită o culoare este cu atît mai puternic cu 
cît suprafața pe care se întinde este mai mare. Si aici este vorba, din 


nou, doar de impresia produsă de culori asupra ochilor. Dar puterea 


tonului de culoare nu depinde numai de suprafața petei de culoare, 


| ci, în mare măsura de luminozitatea ei. 


1.8. Culoarea corpurilor 


Toate corpurile din lumea înconjurătoare sunt colorate în 
diferite moduri: stridente, incolore, transparente, opace, albe, negre, 
gri etc. Acest fenomen este cauzat de următoarele proprietăţi ale 
corpurilor: absorbție, emisie, refracție, reflexie a razelor luminoase. 
Astfel, dacă în calea unui fascicol se aşează o sticlă colorată în roşu, 


spectrul obținut iși modifică aspectul devenind discontinuu, cu pete 


sau benzi de culoare gri pînă la negru. Noţiunea de nuanţă în termen 


restrins se poate defini ca fiind culoarea obținută din amestec cu 


gru şi 0 anumită culoare. Dacă într-o culoare galbenă se 


alb, ne 


introduce oO cantitate de alb, rezultă o nuanță de galben deschis, iar 
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dacă în aceeași culoare se introduce o cantitate de negru se va obţine 


un galben închis verzui. 
7.9. Insușirile culorilor 


Culoarea ca formă naturală poate fi caracterizată prin starea ei 
fizică, ce poate fi exprimată prin: /uagime de undă dominantă, 
puritate de excitație, luminozitate, în timp ce sub aspectul 
psihologic creat de expresia cromatica se va exprima prin: nuanță, 
saturație, luminozitate. In terminologia tinctorială cele trei noţiuni 
caracteristice culorilor devin: nuanță, claritate, intensitate. 
| Aceste însușiri ale culorilor se pot restrînge la formula: 
cromatismul sau tenta culorii, puritatea sau saturația culorii, 
luminozitatea sau strălucirea culorii, deoarece fiecare set de noţiuni 
are propria sa semnificație și orice încercare de corelare directă 
conduce la dificultăți. 

Pentru clarificare putem ordona noțiunile cromatice într-o 
diagramă în care seturile descrise prin caracteristica de bază să 
ocupe fiecare cîte o coloană: caracteristica fizică, caracteristica 


psihologică, caracteristica tinctorială și caracteristica cromatică. 


7.10. Caracteristicile fizică, psihologică, tinctorială 


şi cromatică 


Analizate din punct de vedere fizic, psihologic şi tinctorial, 
culorile pot prezenta o dominantă prin: 
- puritate de excitație; 
- luminozitate de nuanţă; 
„„ saturație; 
- luminozitate de reflexie; 


- claritate; 


P IEI DNA E RAE a, 


-intensitate calitativă; 

- intensitate cantitativă; 

- puritate senzorială vizuală. 
De aceste calități sau caracteristici de expresie cromatică 
trebuie să se țină seama în armonizarea culorilor, indiferent de 


domeniul de utilizare. 
7.10.1. Cromatismul sau tenta culorii 


Vizualizarea spectrului cromatic rezultă din descompunerea 


luminii albe cu ajutorul unui cristal prismatic în cele șapte culori 
spectrale: roșu, portocaliu, galben, verde, albastru, indigo, violet. 

In afara culorilor spectrale (cromatice) întîlnim albul și negrul, 
care sunt culori acromatice cu însușirile și caracteristicile lor aparte. 

Amintindu-ne desfășurarea liniară a culorilor spectrale sau 
irculară, ca în cercul cromatic Itten, vom observa că fiecare culoare 
orespunde unor lungimi de undă dominante. In funcție de 
deplasarea colaterală a unei culori în spectru vom avea o anume 
stare de saturație. O culoare poate fi definită cu ajutorul a doi 
coeficienți x și y, din punctul de vedere al cromaticității, deci al 
conținutului în culoare, ceea ce reprezintă fracțiuni de cromaticitate. 


Prin cromaticitate se înţelege tenta culorii Coresp 
saturaţiei acesteia. Tenta culorii 


e două culori de aceeaşi 


unzătoare 


lungimii de undă dominantă și 
permite diferenţierea senzației provocate d 


luminozitate. Efectele cromatice ce se produc în mom 
e culoare are 0 viaţă proprie 


entul asocierii 


culorilor demonstrează că fiecar 


i u juxtapuse. 
reacționind diferit atunci cînd sunt suprapuse A juxt Bă 
este determinată de intensitatea fizica 


provoaca omului). Cromatismul ca 


e două aspecte: senzorial şi 


Expresivitatea culorii 
spirituală (ce stare sau sentiment 
intensitate a culorilor se, găsește sub cel 


afectiv. 
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Intensitatea fizică se referă la starea fizică ca sarcină cromatică 
(Stare de pigment). Intensitatea funcţională se referă la starea fizica 
ca reflexie de culoare şi lumină. Intensitatea psihologică se referă la 
calitatea sarcinii sale cromatice afective. Se poate întîmpla ca o 
culoare să fie lipsită de cromaticitate, rezultantă a amestecului în 
părți egale a culorilor fundamentale. Această culoare obținută va fi 


un gri perfect, apropiat negrului. 
7.10.2. Puritatea sau saturația culorii 


S-a demonstrat fizic că lungimea de undă determină culoarea. 
Intre o lungime de undă și alta există o serie de valori care pot sau 
nu pot fi percepute de ochiul omenesc. Fiecărei valori a lungimii de 
undă îi corespunde o anumită nuanță a culorii, dar ochiul nu le 
percepe decît global sub cele șapte culori spectrale. 

In domeniul pigmenţilor puritatea este mai uşor observabilă 
dacă ne raportăm la cele trei fundamentale - roşu, galben, albastru - 
şi la cele trei culori binare - orange, verde, violet. Acestea sunt pure 
și saturate prin însăşi culoarea, tenta, dominanta, nefiind obținute 
prin amestecul fizic al altor culori. 

Dar dacă vom lua două culori, una primară și una binară şi le 
vom amesteca fizic în raport cantitativ, vom obține o serie de culori 
nuanțate spre dominantă. In funcție de oscilația lungimii de undă, 
tenta acelei culori trece prin intermediul nuanțărilor de la o culoare 
la alta în funcție de locul ce-l ocupa în spectru sau în cercul 


cromatic. Culoarea este cu atit mai puțin pură cu cît creşte sau 
loarea lungimii sale de unda, 


vacității lor, adică o culoare pură va reflecta mai 
mina, uneori menţinînd-o chiar în starea sa fizică, de 


ie interesantă asupra culorilor pure este aceea a 


ey 
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Referitor la saturație sau purititea de exti 
aceasta reprezintă cantitatea de culoare pură dată de lungimea de 
undă, conținută într-o culoare spectrală. In timp ce nuanța, tenta este 
caracteristica calitativă a culorii, saturația este una cantitativă. 
Culorile spectrale sunt saturate, puritatea lor fiind egala cu 1 
în timp ce culorile acromatice au puritatea egală cu zero. Culorile cu 
aceeaşi nuanţă şi saturație apar diferite dacă luminozitatea diferă. In 
acest sens putem crea serii de culori urmărind ca senzația dată de 
acesași nuanţă şi luminozitate să fie într-o serie de saturaţii 
crescînde de la gri către acel membru al seriei în care nuanţa este 
cea mai marcată. In sens optic (lumini colorate) saturaţia scade prin 
amestecarea cu lumină albă sau cu alte lungimi de undă. In sens 
tinctorial saturaţia culorilor naturale pure scade prin amestecul fizic 


cu alb sau negru, în raport cantitativ. 
7.10.3. Luminozitatea sau strălucirea culorii 


A treia caracteristică a culorii este amplitudinea, fenomen care 
determină strălucirea luminozității culorilor de a fi mai mult sau mai 
puţin vii. 

„+ Amplitudinea este determinată de intensitatea luminii ce 
provine de la o sursă luminoasă. In acest caz putem defini 
nd raportul dintre fluxul de lumină reflectat şi 
exii totale, neselective, corpul este 


negru. Intre alb şi negru se 


luminozitatea ca fii 
fluxul primit. In cazul unei refl 


alb iar în cazul reflexiei nule corpul este 


înșiră seria de culori gri (cenuşiuri) sau acromatice, care în sistemul 


trieromatie caracterizează î 
unei culori. Griurile neutre reprezi 
slăbirea luminozităţii fără vreo modificare, 


nălțimea sau profunzimea luminoasă a 
ntă alburi umbrite obținute prin 
în sensul micșorării, a 


compoziţiei spectrale. 
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Luminozitatea este singura caracteristică a culorilor 
acromatice şi permite ordonarea senzațiilor acromatice într-o serie 
iar pentru culorile cromatice permite clasarea lor ca echivalente cu 
membrii unei serii acromatice. 

In sens tinctorial putem defini seria de griuri acromatice ca 
valori ale luminozităţii. Apropierea unei culori închise de o culoare 
deschisă accentuează diferenţa de luminozitate. 

Referitor la amplitudinea culorii în funcţie de intensitatea 
luminii observăm că o pată de culoare aşezată în lumină îşi păstrează 
intensitatea sa fizică, în timp ce dacă sursa de lumină se depărtează 
culoarea pierde din strălucire. 

Nuanţa corespunde sensului fizic şi psihologic al acestei 
noțiuni și este legată de lungimea de undă dominantă a curbei de 
absorbţie a culorii respective. Este proprietatea culorii care permite 


ochiului omenesc să distingă unele de altele diferitele componente 


ale spectrului. S 4E ; DD 


7.10.4. Claritatea 


O culoare este cu atât mai strălucitoare cu cît este mai pură, 
adică cu cît spectrul de absorbție este limitat la o zonă mai îngustă 
de lungimi de undă. In practică corpurile colorate odată cu creşterea 

intensității vopsirii (aceeași culoare aplicată în două - trei straturi 
succesive), corpul absorbind mai multă lumină, luminozitatea se va 
dar culoarea devine mai saturată şi mai clară. Deci, apariția 
im de claritate determinată de creşterea saturaţiei duce la 


uminozităţii, 


7.10.5. Armonia culorilor 


in pictura murală, poate mai mult decît în cea de şevalet, 
armonia de culoare se cere temeinic cunoscută și însușită de viitorul 
pictor muralist bisericesc. Tehnica predilectă a picturii bisericeşti 
fiind fresca, orice suprafaţă reclamă siguranţa procedeelor de lucru, 
dar şi intuiţia precisă a artistului în ceea ce priveşte asocierea 
culorilor pe o suprafaţă dată. 

Asocierea a două sau mai multe culori pe o suprafață dată, cu 
respectarea legilor şi a contrastelor cromatice este cunoscută sub 


denumirea de armonie de culoare. 


Armonia de culoare constă într-o alăturare cromatică 
inteligibilă și plăcută, bazată pe afinităţile ce există între culori. 
Pentru aceasta este nevoie ca acele culori pure, tente colorate sau 
tente rupte să fie ordonate după aceleaşi principii ale armoniei 
uzicale, adică să devină ceea ce numim pictură. Ordonarea 


culorilor într-o suprafaţă plastică se va face după criteriile generale 


ale acordului şi armoniei. 


Acordul de culoare înseamnă a pune de acord doi termeni 


cromatici mai mult sau mai puţin diferiți care se află într-un raport 


rilor tonale, funcție de tipul 
A conduce implicit la 
rat, culoarea 


de contrast. Alegerea conștientă a valo 


de contrast de culoare şi acordarea lor cromatic 
ntru a se realiza acest dezide 
emnificaţie coloristică printr-o 
i sintaxe cromatice care 


armonia de culoare. Pe 
pigment trebuie să capete o nouă s 
pregătire prealabilă, adică să fie supusă une 
să o pună într-o altă relație cromatică. a. £ 
Acordul de culoare poate fi operant în următoarele Să 
acordul  complementarelor sau agorgu 
semenelor, degradarea culorilor. 


analogia contrariilor, 
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7.10.6. Acordul complementarelor 


Asociate, doua culori complementare pot crea un contrast 
foarte armonios sau dimpotrivă un contrast foarte violent, 
nearmonic, un dezacord (în cazul a două tente pure). Alăturînd un 
roşu pur unui verde pur nu se va putea realiza un acord. Logic și 
respectiv pictural se poate păstra una din cele două complementare 
în stare de tentă pură cu condiţia ca cealaltă să fie ruptă prin 
amestecul fizic cunoscut.  Amestecînd culoarea pură cu 
complementara sa, în anumite proporții, se produce o alterare a 
purității şi implicit o reducere a intensității cromatice, adică se rupe 
o culoare. In cazul folosirii unei perechi de culori complementare, 
una din culorile complementare se poate înlocui cu griul sãu, obținut 
prin rupere. Procedeul menționat poate fi aplicat în special la 


compozițiile religioase cu multe personaje. 


7.10.7. Acordul semnelor 


NE 
Bir 


Pictorii premergători Renașterii au folosit o altă variantă de 
asociere (punere de acord) a doua sau mai multe culori = 
juxtapunerea a două tente de valori diferite ale aceleiași culori. Si î în 
acest caz există două posibilităţi: 

1. Punerea de acord a două tente în contrast fe închis-deschis R 
condiția ca cele două semne să fie bine diferențiate ca valoare. 
Fără contri fiind analoge, acestea nu produc un acord ci o 


. 


„a a doua tente ale aceleiaşi culori, una intens 
ruptă - deci în contrast coloristic de calitate, se 
cord cu condiţia ca cele două semne să fie suficient 


e ca intensitate colorată. Fără această diferenţiere, 9 
ge, nu se produce 


ten „pură, iar cealaltă vizibil ruptă, fiind analoa 
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un acord ci o monocromie. P 
$ CIOINIC, Procedeu ați i 
i toceceul menţionat a iost aplicat în 


special în arta orie ; PEN $ 
pecial în arta orientală - principiul oriental de modulație ton î 
G n 


ton, utilizat în arta decorativă, în cea murală și în reali 
calizarea 


tapiseriilor, 
7.10.8.Ruperea culorilor 


Noţiunea de nuanţă este definită ca fiind culoarea modificată 
prin amestecul ei cu alta, cu negru sau prin amestecul culorilor între 
ele. Se referă la gradaţia culorilor de la închis la deschis sau invers. 
Prin amestecarea albului cu negru se obțin nuanţe de gri. Toate 
nuanțele de gri formează o gamă armonică de culori pure. Griurile 
sunt reci, iar compoziția ce se poate realiza cu ajutorul lor se 


numește armonie ton în ton sau isocromia. Nuanţele se pot realiza 


in fiecare ton pur amestecat cu alb, rezultînd culori reci. 
Pentru a le încălzi se adaugă o cantitate mică din culorile 
complementare sau calde (portocaliu, galben, ocru). 

Prin armonizarea culorilor se înţelege, în general, operația care 
se face în scopul de a pune în acord două sau mai multe culori. 
Culorile complementare aşezate pe suprafeţe egale, în general, sunt 
contrastante. Pentru a le pune în acord este necesar ca una din ele să 
fie ruptă cu ajutorul complementarei ei sau cu ajutorul unei alte 
culori. De exemplu, pentru a pune în acord o pată roşie cu o pată 
verde se rupe culoarea verde amestecînd-o cu puțin roșu. 

Astfel, alăturarea culorilor roșu, verde-rosu şi verde formează 


un acord armonios. Operația se poate face şi invers, obţinînd 
e. Acordul între roşu şi verde se poate 


acordul: roşu, roşu-verde, verd i 
se alătură unei pete roșii o 


obţine și cu ajutorul unei a treia culori: 


pată roșie spre albastru și apoi o altă pată verd 
Astfel, se observă că culorile com 
procedeul ruperii ambelor culori 


e spre albastru, iar la 


plementare 
sfîrşit o pată verde. 


roşu şi verde s-au pus în acord prin 
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cu albastru. Un alt procedeu de a pune în acord două culori 
contrastante este şi acela de a lega prin reflexele lor. Valabilitatea 
acestui procedeu se observă folosind ca model două obiecte, unul de 
culoare portocalie şi altul albastru și obţinînd un context cromatic 
armonios prin luminarea puternică a unuia în aşa fel încît culoarea 
lui să se reflecte asupra celuilalt. Aceasta, combinîndu-se cu 
culoarea locală a obiectului mai puţin luminat, formează o nuanţă de 
legătură spre verde-gri. Deci, actul armonizării culorilor nu 
înseamnă temperarea contrastelor dintre culori, ci echilibrarea lor 
dirijată spre acea culoare dominantă care să exprime cel mai bine 
starea afectivă a desenatorului, emoțiile lui estetice. 

Plecînd de la o culoare dominantă, prin amestecul fizic sau 
optic al culorilor se poate obține o bogată gamă de nuanțe şi tonuri, 
care, acoperind cea mai mare parte a suprafeţei, realizează armonia 
cromatică a acestuia. 

Discordanța cromatica poate să devină armonioasă prin 
intervenția griului. Griul mijloceşte alianţa a două culori care se 
resping. În mod ştiinţific culoarea gri excită în retină grupa celulelor 

de albastru; cînd acestea obosesc, celelalte două grupe de roşu şi 
galben produc împreună prin excitații culoarea de ocru cerută prin 
exaltare de culori gri. 


i rescut şi mai mult rolul culorii albe, care este utilizată mai cu 
„seama în amestecuri cu celelalte culori, de pildă la obţinerea unor 


nuanțe mai deschise. 


Albul cel mai intens colorant este albul de 


kan plumb, un oxid de 
plumb care posedă o mare densitate şi putere de acoperire și suportă 

Ş u Pl: ($ t 
combinații aproape cu toate celelalte culori. Astăzi este folosit la 


na să Ra > d i 
scară foarte largă albul de zinc - introdus în pictură acum o sută de 


ani. Acesta are putere de acoperire redusă și trebuie aplicat în 
cantități mai mari dacît albul de plumb, dar prezintă avantajulde a fi 
mai ieftin; dă amestecuri stabile cu toate culorile şi nu este toxic. 
Albul de titan este un nou material colorant valoros, obținut prin 
oxidarea unui metal suedez. Litoponul este un amestec pe bază de 
sulfură de zinc de calitate mai slabă, folosit pentru executarea 
i eboşelor. Majoritatea culorilor galbene folosite în pictură, cum sunt 
i galbenul de Neapole, galbenul de crom, galbenul de zinc, galbenul 
de cobalt, galbenul de cadmiu se obțin prin procedee chimice.De 


exemplu, cadmiu galben este o culoare de substrat, precipitată pe un 


material alb. Galbenul indian este o culoare naturală, de origine 
nimală (preparat din urina vacilor). Ocrurile galbene sunt de fapt 
argile colorate datorită prezenței unor oxizi de fier. Ocrul galben 
deschis, ocrul auriu ocrul închis, rareori pot fi utilizate în stare 
naturală; acestea, în prealabil, se inacină mărunt și prin spălare se 
curăță de impurităţile vătămătoare picturii. Ocrurile dau şi excelente 
materiale colorante, foarte stabile, cum sunt umbra şi pămîntul de 


Siena, avînd tonalități variate, după cum sunt: arse sau nearse. Roşul 


cel mai puternic de care dispunea pictura de altă dată era cinabrul - 
o combinație chimică de sulf și mercur, care est 
cadmiu (vermillon de cadmiu), mult mai stabil. 
utilizează şi roșul permanent, care fiind un gudron, 


i reeche şi 
culorilor de substrat. In zilele noastre și lacul de garanță, o veche $ 
a fost înlocuit de o culoare de gudron 


e înlocuit cu roşul de 
De asemenea, se 
intră în categoria 


preţuită culoare rosie, 


denumita alizarină. 


i i ictorii din trecut 
Una din cele mai scumpe culori folosite de pictorii din 


t înlocuit cu 
este albastru ultramarin (natural), care a tos 
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ultramarinul artificial. Albastrul de Prusia este un produs chimic 
care dispune de o luminozitate ce se afirmă mai ales în amestec cu 
alte culori. 

Din paleta culorilor verzi putem enumera verdele de crom și 
smaragd, ce sunt două culori strălucitoare, cu o bună capacitate de 
acoperire, care se amestecă bine cu alți coloranţi, permițind crearea 
unei game bogate de nuanțe de verde (culoare obținută și din 
amestecul albastrului cu galbenul). 

Cu puţine excepţii, culorile negre sunt cele cunoscute și 
utilizate de veacuri. Astfel este de pilda negrul de ivoriu, care se 
obţine prin carbonizarea oaselor, coarnelor, resturilor de fildeș, care 


dau cea mai intensă culoare neagră din cîte există. 
7.11.1. Culori pe bază de apă 


Acuarela este o tehnică a picturii, executată pe suporturi din 
hîrtie, carton, pergament,fildeș, în culori compuse din pigmenţi fin 
divizați în amestec cu lianți de tipul: gumei arabice, albuşului de ou, 
mierii de albine, care sunt solubile în apă. Folosirea acestor culori 
se face prin înmuierea prealabilă a pensulei în apă, de unde și 
denumirea tehnicii respective, care facilitează efectele de 
transparenţă şi luminozitate, incluzînd în ele și calitatea de culoare, 
de obicei albă, a suportului. Tehnica a fost folosita în arta egipteană, 
la decorarea scrierilor pe papirus, în arta chineză a picturii pe 
tase „De la Renaştere și pînă în zilele noastre acuarela a servit 

e pentru realizarea schițelor pregătitoare ale unor picturi în 


cartoanelor pentru tapiţerii, 
Franţa, Austria, Italia, Germania, acuarela a jucat un 


ap z ant în evoluția portretului, iar în perioada contemporană este 


aplicata în special de către peisagisti, 


rol 


Ca material pictural. acu 
mal pictural, acuarela se prezintă 


j ca 0 vopsea în stare 
solidă (sub formă de pastil î pia 
) e) sau viscoasă ( 
coasă (sub formă de ă î 

| astă in 

uri). care se în PEPR a i 
t), Care se inmoaie in apă, nu are putere de acoperire și est 
£ Ste 


tub 
transparentă. 

Tehnica picturală cunoaşte două variante: pe uscat, prin 
suprapunerea straturilor de culoare pe suprafete zvîntate şi pe umed, 
cînd petele suprapuse fuzionează între ele, în cea de-a doua varianta 
transparentă fiind însoțită şi de un efect catifelat, vaporos. 

Guașa este o tehnică asemănătoare acuarelei, de care se 
deosebeşte prin faptul că pigmenţii încorporează o cantitate 
apreciabilă de material de umplutură alb (caolin), datorită căruia 
peliculele de culoare devin opace şi mate, uşor catifelate. Guașa este 
culoare de apă, obținută dintr-un amestec de pigment, gumă arabică 


(ca şi liant), glicerină sau, în cazul unui procedeu mai vechi de 


obţinere - mierea, la care se adaugă o serie de alţi adjuvanţi. Guașa 
este o tehnică artistică foarte veche, utilizată în Egiptul Antic, în 
Orient și în Europa medievală. Incepînd cu secolul al XVIII-iea este 
adesea aplicată în tehnicile mixte, în combinaţie cu tempera, 
acuarela sau pastelul. 

Tempera este o tehnică de apă în care se folosesc pigmenți 


amestecați cu lianți proteici, pe baza de substanțe gelatinoase (clei 


de gălbenuș şi de albuș, clei de piele etc). Dintre culorile de apă, 


are putere de acoperire. 


culorile tempera prezintă cca mai m 
care se clasifică după 


Există mai multe tipuri de tempera, 
natura dispersantului (liantului) folosit: ou, 


altor elemente componente: uleiuri sicative, V 
a efecte secundare. Pictu 


cazeină, gumă, etc.şi a 
erniuri, unele genuri 
ra în tempera, ca 


ră, care pot comport ; 
e A i deschis pentru 


orice altă tehnică de apă, P 
obţinerea efectelor luminoase. 


Suprafața - suport în pictură € 
e desenează. In cazul 


resupune un grund 
ste un material pe a cărui faţă 


picturii în ulei pe pînză sau 


se pictează sau s 
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canton, al temperei pe zid sau pe lemn se aşterne în prealabil 9 
preparaţie specială care să asigure legătura osmotică cu suportul, 

Grundul (stratul de separație dintre suport şi pelicula 
picturală) este un strat prealabil, subțire şi uniform, asternut odată 
sau de mai multe ori pe suprafaţa suportului (în pictură) şi pe placa 
metalică înainte de corodare (în gravură). In pictură se folosesc trei 
tipuri de grunduri: 

- absorbant (pe bază de apă de clei, cretă şi alb de zinc); 

- semiabsorbant (pe bază de verni de ulei de in, adăugat la 
preparaţia anterioară, în care creta a fost înlocuită cu foarte puţin 
gips nears şi măcinat fin); 

- gras (pe bază de ulei sau fără apă de clei). 

Eboşa este primul stadiu în execuția unei opere de artă. In 
eboşă se concretizează ideea plastică a lucrării. In tehnica uleiului 


eboşa poate fi o acuarelă falsă, care nu murdărește grundul și care 
poate fi scoasă uşor. 


7.11.2.Culori în ulei şi culori acrilice 


Dacă culorile în ulei sunt cunoscute şi folosite încă din 
secolele 


XV - XVI și reprezintă pigmenți minerali sau organici 
i în ulei de in fiert sau alt ulei sicativ cu rol de liant, 


acrilice sunt culori moderne, care au la bază lianți din 
meri acrilici. Ultimele au avantajul unor caracteristici cromatice 
deosebite, precum și o superioritate a reologiei pastelor 
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